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Estamos ante una puerta dorada repleta de ornamentación, parece madera robusta,
 pero cuando llamamos resulta ser solo plástico. Está abierta. 
Estamos dentro del laberinto del kitsch.
Justificación
Ya no resulta extraño toparse con retazos de la vida cotidiana en museos y galerías, pero cuando entre 
esos retazos se encuentran vírgenes de plástico, telas con estampado de cebra o un unicornio de porcelana 
la cosa cambia y el tema del gusto se pone en cuestión.
La proliferación de este tipo de estética y de obras relacionadas con un gusto alejado de lo habitual me 
llevaron a plantear la cuestión sobre el origen de tal influencia y las similitudes o diferencias entre diferentes 
artistas. El nivel de repulsa o atracción que se alcanza con una estética que resulta chocante a pesar de ser 
común y, de hecho, muy extendida plantea la cuestión sobre su fuerza y su capacidad de llamar la atención 
sobre sí misma. 
Titular este estudio Los terribles secretos ocultos tras la felicidad hace referencia al kitsch en dos niveles, en pri-
mer término se relaciona con los títulos de novelas pulp y, en segundo lugar, el significado del tal enunciado 
se refiere directamente al tema de estudio, el desvelar lo que oculta un fenómeno aparentemente inofensivo 
y superficial.
En concreto, la investigación gira en torno a la presencia de objetos considerados de mal gusto en obras 
de arte de carácter tridimensional y qué denota tal situación, partiendo de un análisis del fenómeno kitsch 
a nivel histórico y socio-cultural para comprender su envergadura y el modo en que se convierte en una 
influencia clave para ciertos artistas.
Entendiendo que la relación entre el kitsch y su presencia en las artes debía ir más allá de la mera coinci-
dencia tomo la decisión de abordar este tema. Existe una gran confusión de términos y conceptos alrededor 
de esto, cuya aclaración resulta necesaria para la comprensión sobre qué es cada uno y de la posibilidad de 
diferenciación del arte de lo que no lo es.
Artistas de la talla de Koons o Murakami realizan, sin duda alguna, obras de arte, pero, a menudo, se habla 
de kitsch al hacer referencia a sus creaciones. Resulta confuso cuando nos referimos del mismo modo a 
otros objetos no-artísticos como pueden ser cachivaches de bazar chino. ¿Cuál es la forma correcta? ¿Qué 
es kitsch y qué no lo es? ¿Son las piezas de estos artistas arte o es kitsch? 
En consecuencia se trata de un fenómeno poco estudiado a pesar de la gran cantidad de artistas que hacen 
referencia o se apropian de él. Desde Hans Peter-Feldman a las performers Eve&Adele, pasando por Walter 
Robinson o Miralda.
El hecho de centrarme en el objeto en concreto deriva de la clara importancia que los objetos de todo tipo 
tienen –y han tenido siempre– para la humanidad en general y el modo en el que esa relación ha cambiado 
y se ha complejizado hasta el punto de convertirlos en portadores de la felicidad.
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Introducción
Del mismo modo la presencia del objeto en el arte ha evolucionado siguiendo los pasos de lo que sucedía 
en la sociedad, pero ¿es reflejo de esto mismo de la presencia del objeto kitsch en el arte o tiene que ver 
con algo más? 
Estas cuestiones son las que abordaré a lo largo de esta tesis, dirigiendo la información hacia el campo de 
las Bellas Artes y revelando qué tipo de relación guardan kitsch y arte.
Marco General
El kitsch surge de la mano del capitalismo, de la revolución industrial y sigue sus pasos; es un fenómeno 
maleable, es decir, se adapta a lo que ocurre para no desaparecer, siempre cambiante pero nunca nuevo. Las 
nuevas modas no son un problema para el kitsch, ya que las engulle y regurgita listas para que los polluelos 
las digieran. En este caldo de cultivo surge el kitsch que, a diferencia de otros fenómenos, logra adaptarse a 
cada nueva situación, ya que él mismo forma parte de ella.
En un momento histórico complejo en el que todo estaba cambiando, la burguesía comenzaba a prospe-
rar y la artistocracia sentía peligrar el status quo. Los campesinos habían abandonado el campo para trabajar 
en fábricas, viviendo en ciudades todavía muy rudimentarias en las que faltaban las más básicas infraestruc-
turas mientras eran explotados por una industria todavía en ciernes. La situación resultó insostenible no sólo 
para la nueva clase proletaria  que carecía de una calidad de vida aceptable sino para el propio capitalismo 
que se estrelló en su primer intento. Los empresarios no cayeron en la cuenta de que necesitaban compra-
dores para unos productos que comenzaban a acumularse sin salida posible. 
Cuando todo el mundo poseía uno de los productos fabricados las ventas descendieron drásticamente, 
nadie iba a comprar mercancía, como podría ser un coche, más de una vez. El sistema no podía sobrevivir si 
se mantenía ese nivel de ventas, debían transformarse tanto el modelo de consumo como el de producción 
por lo que las empresas decidieron aceptar ciertos derechos que reclamaban los sindicatos cuando com-
prendieron que era en pos de una mejora de las ventas.
Es entonces cuando surge la II Revolución Industrial, en la que los privilegios que ahora disfrutaban los 
trabajadores repercutían en el buen funcionamiento de un sistema que los necesitaba para subsistir. Los tra-
bajadores podían comprar lo que ellos mismos fabricaban y la industria avanzó, pero faltaba un último paso: 
cambiar los hábitos de consumo. El producto debía ser deseado, no solo necesario, de ahí la importancia de 
la publicidad para que el engranaje se mantenga en funcionamiento.
Las masas dejaron de consumir simplemente por una necesidad y comenzaron a guiarse por recomen-
daciones publicitarias, modas y novedades supuestamente mejoradas. Hasta llegar a la actualidad en la que 
industria cultural y el control del tiempo de ocio se relacionan con el sistema económico dependiendo 
de sus intereses y de la oferta y la demanda. La evolución del gusto y el constante cambio en el que nos 
encontramos llevan a un rápido devenir de modas y tendencias que va parejo al consumo, que se realiza a 
la misma velocidad para logar mantenerse a la altura de tales variaciones, obteniendo como resultado una 
tendencia a la acumulación de todo tipo de cosas que pasan al olvido o quedan totalmente obsoletas en un 
abrir y cerrar de ojos.
La evolución del gusto y el constante cambio en el que nos encontramos llevan a un rápido devenir de 
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modas y tendencias. El consumo se realiza a la misma velocidad para logar mantenerse a la altura de tales 
variaciones obteniendo como resultado una tendencia a la acumulación de todo tipo de cosas que pasan al 
olvido o quedan totalmente obsoletos en un abrir y cerrar de ojos.
Así como el modo de relación con los objetos cambia debido a las transformaciones socio-económicas, 
el arte refleja esa evolución. El objeto ha estado siempre muy presente en el arte, pero el punto de vista y la 
interpretación de la aparición de tal elemento en el entorno artístico fue más radical en el Dadá y en el Pop 
Art, ya que se convirtieron en protagonistas de numerosas obras, las cuales, además, se han convertido en 
piezas clave en la historia del arte.
Alejándose un poco más del objeto y centrándose en la idea misma de acumulación y de la obsesión por 
la colección, la postmodernidad dio también cabida a todo tipo de objetos en las creaciones.
En la actualidad, con los límites interdisciplinares ya borrados y habiendo aprendido la lección que los 
postmodernos ofrecieron en cuanto a juegos irónicos, el objeto kitsch no debería sorprender más de lo que 
sorprendería cualquier otro tipo de objeto, pero lo hace.
Los artistas que hacen un acercamiento y un uso del kitsch, lo hacen de una forma irónica y distanciada: 
desde el conocimiento y consciencia de qué es, aunque esto no los hace inmunes, pueden caer en el kitsch 
igualmente, del mismo modo que conocer el pecado no evita que lo cometas.
La clave reside en saber diferenciar entre artistas que han caido en el kitsch y lo producen, y los artistas 
que se apropian de una estética y un fenómeno que aporta algo a la obra o que la protagoniza por unos 
motivos que interesan al creador.
No trato de realizar una salva en pos del kitsch, sino de aclarar un concepto que tiende a malinterpretarse 
confundiéndose con cosas que no lo son, lo cual obstaculiza la correcta interpretación tanto de la realidad 
sociocultural de nuestros días, como su influencia y presencia en las manifestaciones artísticas.
Metodología y plan de trabajo
La metodología en este caso se centró en la consulta bibliográfica en su mayor parte. Los ensayos o estu-
dios no son tan numerosos, como en otros casos, sobre todo aquellos editados en España. Varios de los más 
importantes como El kitsch de Dorfles o Fenomenología del Kitsch de Broch están descatalogados y no han sido 
reeditados. Aunque se pueden encontrar capítulos dedicados al tema en diversos libros y catálogos.
En paralelo a la consulta bibliográfica, una tesis en Bellas Artes necesita de una aproximación al arte en 
sí mismo, por ejemplo al acudir a exposiciones relacionadas con el tema tratado para poder apreciar cómo 
se refleja la teoría en las creaciones.
A día de hoy, las consultas en línea tanto de textos, vídeos como de imágenes aportan una gran cantidad 
de información que anteriormente era más complicado acceder. Gracias a numerosos archivos online, pá-
ginas webs de artistas, artículos, charlas y simposios en vídeo o entrevistas se amplía la capacidad de reunir 
información. Además de poder contar con un acceso más sencillo a editoriales de todos los países en las 
que poder adquirir libros y catálogos o tiendas virtuales de segunda mano para localizar ejemplares desca-
talogados.




Una vez organizada la información la redacción de los capítulos debía seguir un orden que realizase un 
barrido del fenómeno kitsch desde una perspectiva general para comprenderlo y analizar sus características 
para poder encauzar el escrito después para dirigirse el tema concreto del objeto kitsch en el arte.
El trabajo puede dividirse en dos partes bien diferenciadas: la primera, en la que se trata el fenómeno en 
sí mismo, eso es, orígen, características y los diversos aspectos y ramificaciones que posee y, una segunda, 
parte que se centra en la relación con el arte y en el análisis y clasificación de diferentes artistas a modo de 
ejemplos reales.
En el primer capítulo revisaremos la etimología del término y el origen histórico del fenómeno, para com-
prender el modo en el que surge, por qué y cómo evoluciona al tiempo que lo hace la sociedad moderna. 
A continuación pasamos a enumerar y examinar sus características, con la intención de concluir qué lo 
hace diferente o similar a otros fenómenos y qué lo integra exactamente.
Una vez que ha quedado claro su origen y su esencia podremos acercarnos a los conceptos de buen y 
mal gusto, decidiendo si el kitsch es realmente mal gusto o algo diferente. Asimismo estableceremos como 
las diferencias entre las estructuras de la cultura popular, la cultura de masas y el propio kitsch, ya que una 
vez compartimentados se puede apreciar el estrecho vínculo entre arte y kitsch, poniendo de manifiesto los 
movimientos artísticos que son considerados antecedentes del kitsch.
El segundo capítulo se centrará en la relación con la propaganda y la publicidad y, por lo tanto, con el 
poder y la política, tanto en regímenes totalitarios, como en democracias de todo el mundo.
Tras esta visión más genérica de las implicaciones a tales niveles, el foco ilumina al hombre kitsch y su 
relación con el ambiente, el consumo, su concepto de realidad y del arte. Tras abordar la tendencia a la acu-
mulación y el coleccionismo del hombre moderno se da paso a un capítulo dedicado al objeto kitsch, sus 
características, sus variedades y cómo funciona en conjunto con otros objetos kitsch.
A partir de este punto la tesis se centra en lo que atañe a las Bellas Artes: el objeto en el mundo del arte 
a lo largo de la historia y la presencia en concreto del objeto kitsch. Para ello realizamos una clasificación 
que permite organizar las cuatro diferentes formas en las que éste  aparece en las obras de arte de diferentes 
artistas.
Para completar la información otros tres términos son brevemente definidos para evitar confusiones y 
aclarar sus diferencias: camp, cursi y pochlost.
La aproximación al tema es a partir, por una parte, de estudios históricos y sociológicos para comprender 
cómo surge el fenómeno y sus características y, por otra parte, de ensayos artísticos sobre el kitsch y de su 
vinculación con el arte. Al aunar ambas aproximaciones se puede alcanzar a comprender en su conjunto un 
fenómeno como el kitsch. De haber escogido una u otra el perfil sería incompleto y carecería de la profun-
didad necesaria para comprender lo que implica y, o bien resultaría un estudio ajeno a las Bellas Artes, o bien 
faltaría la base necesaria para incorporarla a la clasificación de los artistas o sus obras. De este modo, ambas 
partes de la tesis se complementan para aportar el interés y validez necesarios al tema de estudio.
Cada capítulo está titulado de forma que además de hacer una referencia al contenido del mismo sea 





Dado que se trata de una tesis doctoral dentro del ámbito artístico, pero de carácter teórico, los objetivos 
se centran en el análisis y la explicación más que en la demostración de unos hechos concretos.
Uno de los objetivos es muy concreto y se basa en la afirmación de que el kitsch es una influencia impor-
tante en el arte y, por lo tanto, un factor clave a la hora de analizar ciertas obras de arte y/o artistas.
En primer lugar, se debe demostrar que tal premisa es válida, por lo que el primer objetivo es realizar una 
definición clara, pero amplia y meticulosa del fenómeno que nos atañe.
Como segundo objetivo nos marcamos la constatación de la influencia del kitsch en el arte, en qué con-
siste y qué connotaciones tiene.
Un tercer objetivo es aportar un nuevo punto de vista sobre el kitsch, tanto como fenómeno sociocultural 
como elemento clave en la creación artística. 
Por último, planteamos un tipo de clasificación que ayude a comprender y analizar la obra de los artistas 
que hacen referencia, se apropian o crean objetos influenciados en un fenómeno de carácter ya global.
En conjunto, ofrecemos un acercamiento al kitsch desde todas las perspectivas posibles para abordar un 
término con una definición compleja que se ramifica para tocar prácticamente todos los ámbitos de la esfera 





l uso de la palabra kitsch de un modo internacional se produce en el siglo XX 
aunque su verdadero origen es incierto y ha causado debates poco fructíferos al 
respecto. Se trata de un término que se ha intentado relacionar con otros como 
cursi, poshlost o camp, con los que posee mayor o menor relación y sobre los que 
hablaremos más adelante. La complejidad semántica del kitsch es difícil de igualar 
y buscar sinónimos en otros idiomas limita sus características ya que sustituirlo 
por palabras como hortera, feo, baratija, de mal gusto o pseudoarte no refleja, en 
absoluto, todas las connotaciones del kitsch.
El término kitsch aparece por primera vez en Munich, aproximadamente en 1860, dado que los pinto-
res y marchantes lo utilizaban para referirse a material artístico barato y al gusto vulgar de los burgueses, 
quienes trataban de alcanzar cierto estatus social emulando los gustos y los hábitos culturales de las élites 
aristocráticas.
Giesz1 se basa en la visión Kluge-Götze, quien ve su origen en la palabra inglesa sketch (bosquejo) mal 
pronunciada por los muniqueses debido a que los turistas llegaban en busca de obras de arte como souvenirs, 
pero optaban por bocetos o por las obras de arte más baratas en lugar de las obras que los marchantes les 
ofrecían.
Postal del siglo XIX de la Karlsplatz de Munich 
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La teoría mas arraigada es la de un origen germánico meridional del verbo kitschen, que significa recoger 
basura de la calle, degradar, abaratar o conformarse, pero también, en el sudoeste, hacer muebles nuevos a partir de los 
viejos.
Otro firme candidato es el verbo verkitschen, que significa fabricar barato o hacer pasar gato por liebre o bien, 
vender por debajo del precio justo, malvender.
Durante siglo XX se comenzó a utilizar en todo el mundo y por su sonoridad y riqueza semántica se 
volvió muy popular, pero siempre manteniendo un carácter despectivo a la hora de calificar obras de arte 
de mala calidad o una actitud ante el arte. Encontramos ya el primer estudio publicado sobre el tema en 
1925, realizado por el filósofo alemán Fritz Karpfen titulado Der Kitsch, eine Studie über die Entartung der Kunst 
(Weltbund-Verlag, Hamburg).
Sea cual sea la palabra de la que deriva en concreto, lo interesante está en observar cómo las tres por las 
que se apuesta contienen rasgos que se relacionan con el término kitsch y que expresan ciertas característi-
cas inherentes al kitsch: barato, basura, mala calidad y engaño. 
No obstante, no es tan simple, el kitsch no es definible como de  mal gusto o de mala calidad, no es solo esté-
tica, no son sólo objetos, kitsch puede ser todo: la vida, la muerte o incluso el amor, su complejidad deriva 
de los factores éticos que conlleva.
Esa es la esencia del kitsch es la confusión de lo ético y lo estético, dado que el kitsch no quiere producir 
lo bueno, sino lo bello. Para Broch, el kitsch es el elemento del mal en el sistema de valores del arte.
Así pues, nos encontramos ante una palabra que se utiliza en numerosas ocasiones para definir o criticar, 
pero para saber realmente lo que quiere decir lo que implica que algo sea kitsch debemos escarbar más allá 
de la superficie, es decir,  tratar no sólo la palabra, sino el fenómeno completo.
¿Debería el kitsch como mal gusto discutirse mayormente en términos estéticos o, más bien, concebirse 
sociológicamente como una clase de divertimento ideológico? Y, visto como falsedad y diversión, ¿no re-
quiere lo kitsch que sea también considerado éticamente?
La característica de falsedad kitsch, en la que profundizaremos posteriormente, se basa en ofrecer una 
experiencia vicaria, engañando al consumidor que espera obtener un disfrute real, no falso, pero el engaño 
no es solamente a priori, ya que el consumidor de kitsch no despierta del sueño kitsch sino que se mantiene 
en una nube de la falsedad, o más bien, el kitsch lo mantiene ahí.
Este elemento de maldad puede identificarse como la característica fundamental del kitsch, la de mentir. 
El kitsch promete brindar una experiencia y un disfrute verdadero y, ese engaño, aunque casi siempre con-
sentido por parte del receptor es, en ocasiones, equiparable al pecado original.1 
Lo más interesante del término kitsch es el modo en el que se convierte en mucho más que un adjetivo, 
el modo en que término y  fenómeno se enriquecen mutuamente. Paso a paso el capitalismo, la industriali-
zación, los avances técnicos y los cambios en el modo de vida dan nuevos enfoques sobre el kitsch. Es un 
fenómenos que evoluciona, manteniendo siempre su esencia intacta y es de una complejidad asombrosa. 
Aventurarse a utilizar la palabra kitsch te sumerge en un mar de connotaciones, definiciones y dudas.
1. Mientras el Señor no se muestre aún en poderío y grandeza, mientras una nueva tierra y un nuevo cielo no hayan sustituido a este Aion, tampoco el 
kitsch será exterminado. (…) el kitsch seguirá existiendo, porque sobre la tierra están en vigor el pecado y las consecuencias del pecado original.
R. Egenter: Kitsch und Christenleben, Ettal, 1950, citado en Giesz (1973:26-27)
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El kitsch ha generado discusiones y estudios en los que se aborda desde puntos de vista de lo más varia-
do: desde los negativos y desdeñosos, a los más atemorizados por su poder destructivo en relación con la 
cultura. 
Comprender el kitsch y sus características nos ayuda a entender a su vez el ámbito que lo rodea, ya que es 
el espejo en el que se mira la sociedad de cada momento: el kitsch actual es reflejo de lo que ocurre ahora; 
el kitsch de la primera revolución industrial nos da claves para comprender lo qué sucedía entonces, y vice-
versa, las situaciones sociales, políticas, etc. son la base sobre la que se erige el kitsch.
Como tantas palabras que en su origen denominaban características negativas, el barroco sin ir más lejos, 
el kitsch se ha cargado de significado a lo largo del tiempo. Los modos de uso de la palabra y los cambios 
socioculturales y económicos se fundieron de tal modo que el propio kitsch ya no es solo un adjetivo, sino 
que también puede ser utilizado como sustantivo.
El proceso de sustantivación2 ocurre en este caso por la capacidad del propio kitsch de tener vida propia 
y por la necesidad de un término que recoja todo el significado que posee. Convertido en un sustantivo, a 
través del artículo el, adquiere un carácter individual y concreto.
La definición que nos encontramos en el diccionario de la Real Academia Española lo identifica como 
adjetivo, pero anteponiendo el artículo el o lo procedemos a la sustantivación. Podría ser un modo de refe-
rirnos a todo lo que es calificable como kitsch, pero, como ampliaremos en las siguientes páginas, estamos 
tratando con algo más que eso.
El kitsch sufre un proceso de sustantivación de tal manera que no sólo se convierte en un sustantivo, 
sino en sustancia3 y, como tal, sabemos que posee la capacidad de permanecer en algo que cambia, como 
podemos apreciar a lo largo de la historia moderna y, a su vez, que es una realidad que existe por sí misma 
y es soporte de sus cualidades o sus accidentes. El kitsch es ahora sustancia autónoma, pero rodeada e in-
terrelacionada. 
En suma, el mismo proceso de sustantivación ha dotado al kitsch de una soberanía sobre sí mismo, pa-
sando a ser algo más que un fallo del arte a pesar de su dependencia en otros aspectos como veremos más 
adelante. El fenómeno por sí mismo posee unas características concretas y funciona y se transforma según 
sus propias leyes.
2. La sustantivación es una derivación léxica que surge cuando se otorga significación de nombre sustantivo a otra parte de la oración 
o a locuciones enteras. En otras palabras, la sustantivación es la formación de un sustantivo a partir de otro tipo de concepto, como 
un verbo o un adjetivo. 
sustantivo/va
adj. Que tiene existencia real, independiente, individual
adj. Importante, fundamental, esencial.
3. sustantivar:
1. tr. Fil. Considerar algo como sustancia.
2. tr. Gram. Dar valor y significación de nombre sustantivo a otra parte de la oración y aun a locuciones enteras.
sustancia:
1. f. Ser, esencia o naturaleza de algo.
3. f. Aquello que permanece en algo que cambia.
4. f. Aquello que constituye lo más importante de algo.
9. f. Fil. Realidad que existe por sí misma y es soporte de sus cualidades o accidente
Las llaves del Reino Äureo
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Giesz: (...)No existe en absoluto limitación temporal si se toman normas estéticas, por ejemplo, si 
se entiende el kitsch como un epifenómeno del arte (arte no logrado=kitsch) o si se opina que "ningún 
arte se salva de una gota de kitsch" (...) (Giesz, 1973:24)
Así se puede llegar fácilmente a una tesis como la de que el kitsch es, en realidad, tan viejo como el arte.
Entender el kitsch como pseudo-arte, como imperfección técnica y/o estética o como desviación estética 
y convertir en criterio los defectos técnicos no lleva a nada. Este fenómeno posee una esencia y es esta la 
que trataremos de destilar en adelante.
Las llaves del Reino Carmesí
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(...) Even if  the word has never been used the idea of  kitsch has clearly been there through the ages. 
It´s there in the manifestos and aphorisms of  several artists and critics who, 
even if  they were ignorant of  the term kitsch unknowingly defended and nearly defined it. 
(Sternberg, 1979)
na de las primeras dudas que nos asalta es si el kitsch ha estado siempre presente 
–en la sociedad, en el arte, en la vida– o si es un término moderno.
¿Existía el kitsch antes de que existiese un término para nombrarlo? ¿Ha existido 
siempre? 
Diferentes autores han tratado de dar respuesta a estas cuestiones sin llegar a 
una conclusión única o definitiva. Tras estudiar estas teorías he llegado a la con-
clusión de que el kitsch es inevitablemente moderno. 
Teniendo en cuenta todas las características necesarias para que el kitsch sea kitsch, es imposible que se 
haya dado en épocas anteriores. 
Es el fruto de la industrialización por excelencia y se necesita la reproducción en masa para alcanzar las 
cotas de perfección imperfecta del kitsch y su falsedad, pero, ante todo, deriva de la situación social que 
conlleva tal momento histórico. La reproducción masiva ayudó a la extensión del kitsch a niveles estratosfé-
ricos, pero lo que lo hizo germinar fue la necesidad de una vía de escape a toda la problemática de la nueva 
vida urbana.
(…) No me consta que pudiera hablarse de Kitsch en el sentido actual antes del siglo pasado. Lo 
“feo artístico” a que se refería Vasari a propósito de “obras góticas” no podría parangonarse al Kitsch, 
sino a un elemento de arte auténtico no entendido por una falta de conocimiento o por razones sociales y 
psicológicas de las que no se podía tener plena conciencia en aquella época. (Calinescu, 1991:191)
A pesar de que el kitsch está dirigido a las masas consumidoras no fue creado por estas, ni siquiera recla-
mado, sino que fue impuesto desde arriba. Fueron las empresas, la burguesía y la esfera política los que se 
toparon con tal situación y produjeron una solución: hacer creer a los ciudadanos que lo que necesitaban 
para su bienestar era un entretenimiento vacuo y alegre que les hiciese olvidar las desgracias del día a día, 
de este modo se ofrecía la solución y, a su vez, se obligaba a los que pedían dicha solución a producirla, 
disfrutarla y pagarla. El kitsch era su arma: un modo de mantenerlos al margen, amodorrados, carentes de 
estímulos reales, proponiendo la evasión como único medio de relajación y de verdadera felicidad.
Se podría entender como un equivalente a la cultura de masas en general, pero existe una diferencia clave: 
la cultura de masas es recibida como lo que es, el público asume que es el tipo de productos que se ajustan a 
su nivel social o cultural; el kitsch, en cambio, procura hacer creer al consumidor que está accediendo a algo 
de mayor "calidad", algo que es realmente elegante, "de buen gusto" o "artístico".  La cultura de masas es 
un engaño a otro nivel, dado que es el engaño de una necesidad creada, de un gusto artificial que se ofrece e 
impone como el correcto para las masas, lo que resulta normal que te guste o disfrutes, sin plantearte nada 
más.
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Pañuelos de papel con una reproducción de La 
Giocodna estampada.
El arte contemporáneo a veces juega malas pasadas al 
espectador.
Como decía, el kitsch no podría haber surgido en otro momento, la producción en masa contribuyó a su 
difusión y publicidad, además de imponer la creencia de que no sólo ese producto era el más numeroso, sino 
que lo era justamente porque la gran mayoría lo deseaba o incluso lo necesitaba. No se trata ya de necesida-
des reales, sino inventadas e impuestas. Algo que se da por primera vez en la historia. 
Ahora bien, el mal gusto, las imitaciones, lo banal y las copias baratas han existido en otras épocas pero 
tanto el productor como el receptor eran diferentes, así como la intencionalidad y el tipo de distribución. 
Por ejemplo, en épocas anteriores, las modas de todo tipo eran conocidas solamente por las clases más ele-
vadas y las clases bajas las ignoraban y carecían por completo de acceso a la cultura de las élites.
He ahí por qué podremos hablar del Kitsch como de “gusto” sólo a partir de una época muy reciente: 
quizá desde aquella época barroca que ha sido la verdadera precursora de nuestros tiempos “artísti-
cos”. Podríamos, además, aventurar la hipótesis de que una de las mayores fuentes de elementos de 
mal gusto haya de individuarse -no como algunos creen, en el advenimiento del arte en serie, del diseño 
industrial, de la “máquina”-sino en la creación (posibilitada ciertamente por los medios mecánicos) de 
imitaciones, transcripciones, adaptaciones, condensados, etc., a que ha estado sometido el arte durante 
los últimos decenios. ( Baudrillard, 1991:191)
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La democratización que se pregona no ha sido tal, se ha democratizado el acceso, sí; sin embargo las 
barreras continúan. Son los impedimentos, por decirlo de algún modo, morales que limitan la capacidad de 
disfrute de lo que se sigue considerando "alta cultura": un ejemplo, la ópera sigue siendo tachada de aburrida 
y difícil, casi como imposible de apreciar por el hombre de a pie, que a pesar de no haber acudido nunca o 
de haberla oído nunca siquiera en la radio, cree que no es para él. Para él son los musicales, la ópera rock, 
divertidos y coloristas. La culpa, si se puede decir así, es de una sociedad en la que se trata de mantener esas 
diferencias para permitir la existencia de los híbridos adecuados para el consumo de la media de la pobla-
ción, es decir, de ese modo prolifera la multiplicación de unos productos aptos para ese público necesitado 
de entretenimiento pero carente, en teoría, de la capacidad de disfrute de la cultura de élite. Estos productos 
disfrazados de cultura, pero carentes de profundidad, interés o un mínimo trasfondo, puro entretenimiento 
cubierto de una fina capa que lo oculta. De este modo el mecanismo sigue funcionando y todo el mundo 
permanece en su lugar.
La industria se adapta a los deseos por ella misma suscitados. (…) Al sancionar astutamente 
la demanda de fruslerías, el sistema inaugura la armonía total. La aptitud y la competencia son 
proscritas como presunción de quien se cree mejor que los demás, cuando la cultura ha repartido tan 
democráticamente sus privilegios entre todos. Ante la tregua  ideológica, el conformismo de los consumi-
dores, como la insolencia de la producción que éstos mantienen en marcha, adquiere buena conciencia. 
Este conformismo se contenta con la eterna reproducción de lo mismo. (Adorno/Horkheimer, 
1944-47 :147)
 Pues sólo el triunfo universal del ritmo de producción y reproducción mecánicas garantiza que nada 
cambie, que no surja nada que no se adecue.
Sabemos, como bien dice Dorfles, que el kitsch es el alimento estético de la inmensa mayoría, pero ¿desde 
cuándo? Moles lo califica de eterno, como un fenómeno que ha estado siempre presente en la historia del 
hombre, como el paradigma estético del pecado original, aunque afirma que su esplendor se remonta al siglo 
XIX. Calinescu, por su parte, niega que pueda aplicarse el término a nada anterior a finales del siglo XVIII, 
lo ve como un término y un concepto absolutamente moderno. 
El kitsch se convierte en alimento estético de la mayoría porque se ha buscado el modo de convencer a la 
mayoría de que lo es, del mismo modo que se ha impuesto la afirmación de que la situación capitalista, aun-
que insostenible, es la mejor de las posibles o, sin ir tan lejos, se ha convencido a la población de la necesidad 
de un tiempo de ocio dedicado a una diversión que le es ofrecida del mismo modo que la estética kitsch. 
Mi posicionamiento ante esto es claro, veo el kitsch como fruto del capitalismo y la industrialización y 
para comprenderlo mejor debemos conocer cual es la teoría sobre su origen, ya que los aspectos antropoló-
gicos, sociales, históricos y económicos, nos darán las bases para comprender el fenómeno, sus característi-
cas y por qué, cómo y para qué surge el kitsch.
Diversas opiniones surgen respecto a esta controversia. Kulka explica que las razones aducidas por di-
versos autores para apoyar la modernidad del kitsch y que parecen enfrentadas no lo son en absoluto. La 
mayoría de los autores que tratan el kitsch opinan que se trata de un término y un fenómeno modernos; y 
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lo justifican apoyándose en diferentes factores, como la emergencia de la clase media, la urbanizacion, caída 
de la aristocracia, desintegración de la cultura popular, mayor tiempo ocio, produccion en masa o progreso 
tecnológico. Los que se centran en los aspectos socioculturales del fenómeno enfatizan que las condiciones 
propicias para el consumo y la producción de kitsch no existían antes de la era moderna, como bien dice 
Kulka, y los que se inclinan hacia los aspectos histórico-artísticos, estilísticos o estéticos del kitsch, lo con-
sideran como un descendiente del Romanticismo.                    n
(...)Authors who are more concerned with its art-historical, stylistic, and aesthetic aspects consider 
kitsch to be an offspring of  the Romantic movement.1 (Kulka, 1996:14)
Broch mantiene que toda forma de kitsch le debe su existencia a la estructura específica del Romanticis-
mo que, sin ser kitsch en sí mismo, es su madre, y afirma que hay momentos en los que el kitsch se parece 
tanto a ella que uno no puede diferenciarlos.
Kulka apunta que no son dos teorías incompatibles. Ambas posturas, la que defiende el kitsch como algo 
que siempre estuvo ahí, y la que opina que surge con la industrialización, no son tan irreconciliables como 
aparentan:
(...)Kitsch as we know it cannot be divorced from the socioeconomic conditions described by those who 
see this phenomenon as a product of  industrial revolution. It also seems true that of  all artistic move-
ments it is the Romantic movement that created the most fertile ground for kitsch. One can hardly deny 
that Romanticism, with its emphasis on dramatic effects, pathos, and overall sentimentality, displays 
intrinsic affinities with kitsch. It seems also plausible to claim that since the term kitsch is relatively 
new, there was probably no acute need for its use in earlier times. Yet the denial of  the existence of  
kitsch prior to the nineteenth century seems too strong.2 (Kulka, 1996:15)
Estoy de acuerdo con Kulka en que no podemos identificar ambas cosas, es decir, que el kitsch sea un 
fenómeno moderno no implica que el mal gusto sea un invento reciente, pero, del mismo modo, el hecho 
de que siempre haya existido el mal gusto, las obras de arte de mala calidad o las baratijas, no tiene relación 
con que el kitsch sea eterno. 
However, even if  bad taste is not a modern invention, and even if  we can find kitsch before Roman-
ticism, it can certainly be argued that kitsch became a widespread phenomenon with a strong cultural 
impact on the masses only in the second half  of  the nineteenth century (...)3 (Kulka, 1996:16)
1. (...) Los autores que están más preocupados con los aspectos artístico.históricos, estilísticos y estéticos consideran el kitsch como un derivado del movimiento 
Romántico. (T. de la A.)
2. (...) El kitsch, tal y como lo conocemos, no puede separarse de las condiciones socioeconómicas descritas por aquellos que ven este fenómeno como un pro-
ducto de la revolución industrial. También parece cierto que de todos los movimientos artísticos, es con el movimiento Romántico, con su énfasis en los efectos 
dramáticos, pathos y sentimentalidad, manifiesta  una afinidad intrínseca con el kitsch. Parece también plausible reclamar que, ya que el término kitsch 
es relativamente nuevo, probablemente no había una necesidad severa para su uso en épocas anteriores. No obstante, la negación de la existencia del kitsch 
antes del siglo diecinueve parece ser algo excesivo. (T. de la A.) 
3. De todas formas, a pesar de que el mal gusto no es una invención moderna, y aunque no podamos encontrar kitsch antes del Romanticismo, puede 
argumentarse que el kitsch se convirtió en un fenómeno muy extendido con un fuerte impacto cultural en las masas solamente en la segunda mitad del siglo 
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Si nos basamos en la definición del kitsch que se ha elaborado a lo largo de los años, mediante diversas 
aportaciones teóricas, debemos estar de acuerdo en que para su nacimiento se exigen unas condiciones 
concretas, que, a su vez, aportan significado a su existencia.
En conclusión, podríamos decir que como fenómeno surge a la vez que el propio término.
En una charla, transcrita en la revista Salmagundi, diferentes autores comentan justamente este tema sin 
conseguir llegar a ninguna conclusión, pero planteando cuestiones interesantes:
SS: I think this issue is essential; we are obviously going to circle around and around this question 
of  whether kitsch is an historical category. The dominant tradition uses the word in this way. That´s 
what´s behind the researches of  people like Hobsbawn on the invention of  tradition. These would seem 
to agree that kitsch would be used anachronistically if  we tried to place it before the 19th century.
CM: (...) It seems to me any aesthetic term that is going to have any power for us is going to be 
open to both an historicist sense, some in the essentialist sense.(...) The classic historical instance for 
kitsch is in the 19th century and onward because that´s when it was most obviously used to mediate 
class anxieties-when the upper class was anxious about its having to face possibility, for example, of  
a rising proletariat.(...) It´s as if  the kitsch artists know they are achieving or speaking in the name 
of  a world historical dominance, but they are haunted by the possibility of  extinction.It follows too 
that the “leap into eternity”, or timelessness, would be another great motif  of  kitsch.4 (Salmagundi, 
1991:236-237)
El concepto de tradición aleja aún más al kitsch de la posibilidad de haber existido en otras etapas histó-
ricas ya que está directamente relacionado con la autenticidad y no podría haber nada más alejado del kitsch 
que lo auténtico.
Su autenticidad se basa en que no existía un deseo de engaño premeditado y nocivo para ese grupo de 
personas, aunque muchas -todas- las tradiciones se basan en algo falso es irrelevante porque lo importante 
no es esa falsedad sino que a partir de ahí se construye algo verdadero y se extraen unas conclusiones y 
mecanismos adecuados para esa sociedad. Se va más allá de lo que basó tal tradición porque de eso se trata, 
de la trascendencia. En cambio el kitsch se queda en el engaño por el engaño y este procede de una esfera 
diferente, ya que se engaña desde una postura privilegiada y consciente.
Si entendemos el mundo de la tradición como un mundo de autenticidad podemos utilizar esa afirmación 
como clave para datar el momento histórico del kitsch, partiendo de la premisa de que lo que pertenece a 
una tradición no es kitsch.
diecinueve. (...) (T. de la A.)
4. SS: Yo pienso que esto es esencial; estamos obviamente girando en círculo alrededor y sobre esta cuestión de si el kitsch es una 
categoría histórica. La tradición dominante usa el término de este modo. Esto es lo que encontramos en los estudios de la gente 
como  Hobsbawn sobre la invención de tradición. Esto parece concordar con que el kitsch se utilizaría anacrónicamente si lo intentásemos situar antes del 
siglo XIX. CM: (...) Me parece que cualquier término estético que va a tener fuerza para nosotros estará abierto tanto de un modo historicista, y algo en el 
sentido esencialista. (...) El clásico contexto histórico para el kitsch es del siglo XIX en adelante, porque es cuando fue más utilizado más aboviamente para 
mediar las ansiedades de clase cuando las clases altas estaba nerviosa por tener que enfrentarse a la posibilidad de extinguirse. A continuación que el “salto 
a la eternidad”, podría ser otro gran motivo para el kitsch. (T. de la A.)
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Este trata de imitar la tradición, lo que era la cultura popular, pero al ser creado desde la otra punta, los 
intereses que priman son los del beneficio económico  no el social, a pesar de que se trate de vender como 
tal. El espejismo de la mejora por el mero hecho de la apariencia de libertad y de la posibilidad de elección 
es uno de los grandes triunfos del capitalismo.
Una de las claves nos la da Saul Friedlander:
SF: To many minds, kitsch is an imitation of  something, a reproduction of  what was natural at 
one time. That´s why it´s very difficult to speak of  it when you are in a traditional society. You have to 
start with the industrial, with modernity, with the attempt to recreate tradition, to imitate it, to enhance 
it.5 (Salmagundi, 1991:234)
El kitsch trata de imitar algo real, natural y trascendente, por lo que antes resultaba imposible, no existía 
tal necesidad ni tal imitación. El kitsch busca recrear el mito, lo tradicional, lo que desaparece y necesita sus-
titución. De ahí que su origen sea moderno y para mantenerse en el tiempo busque siempre reinventarse. 
Como consecuencia la estética del kitsch es variable, se adapta a modas y los cambios de época no le 
asustan porque situándose en la retaguardia siempre encuentra lo nuevo, algo que ofrecer, casi como un 
intermediario entre la vanguardia artística y el gran público. Absorbe las novedades y las convierte en un 
producto mediocre, las reduce a puro efectismo y puro entretenimiento pero tratando de mantener una 
pátina artística, de interés pero dirigido, adaptado, a las masas.
Para lograr el aspecto de perfección falsa que busca el kitsch es imprescindible o, cuanto menos, un gran 
aliado: la reproducción industrial. Las imperfeciones no casan con su cometidos de agradar. Lo kitsch debe 
resultar correcto estéticamente, es decir, debe cumplir las normas y las premisas sobre las que funciona y ese 
control se lo da la producción en masa, la artesanía por su parte posee demasiada huella y es incontrolable.
Los souvenir kitsch siempre van a ser los que imitan los tradicionales hechos a mano, las reproducciones 
en fábrica de los pequeños recuerdos que solían ser hechos a mano. Todos exactamete iguales, bajo control, 
en fila sobre las estanterías. Es el ejemplo perfecto de cómo la idea de que llevar un recuerdo de la ciudad vi-
sitada se hace obligatorio (casi una nueva tradición). El comprador puede escoger entre numerosos objetos, 
todos realizados ya en fábrica (“Made in China” incluso) pero el engaño no es que crea llevarse una pieza de 
cerámica hecha a mano sino que es engañado porque cree que, a pesar de todo, ese objeto es representativo 
de tal ciudad.
5. SF: Para muchas mentes, el kitsch es una imitación de algo, una reproducción de lo que fue natural en un tiempo. Por eso es por 
lo que es muy difícil hablar de él cuando te encuentras en una sociedad tradicional. Tienes que empezar con lo industrial, con la 
modernidad, con el intento de recrear una tradición, de imitarla, para intensificarla.
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El kitsch surge y se apoya en la sociedad de masas y su cultura y esta, por definición, debe llegar a multitud 
de gente y lugares de un modo simultáneo. El origen de esta se suele situar a la par que el nacimiento de la 
imprenta 
El momento en el que se establece un alfabetismo universal es para Greenberg un factor base en el ad-
venimiento de la cultura de masas y, por tanto, del kitsch. Es un cambio que afecta no solo al nivel cultural 
medio, sino que replantea todo el status de la cultura, es decir, en el momento en que una persona de una 
clase considerada inferior accede a la literatura, a los conocimientos que le puede brindar la lectura, ya no 
puede ser engañado con facilidad, puede prosperar y esto resulta peligroso. Empiea a conocer lo que antes 
era privilegio de una minoría. Ese fue uno de los motivos por los que resultó necesario crear una cultura 
sucedánea, una oferta diferente dirigida hacia el público en general que los mantuviese a cierta distancia de 
la cultura de élite, aunque por supuesto no es un factor definitivo. En el justo momento en que los cono-
cimientos medios son comunes a toda la población, la propia cultura elevada necesita cambiar y volverse, 
en cierto modo, aún más inaccesible. No obstante, el público, aunque puede acceder a la cultura de élite, 
en general no la busca, no la siente necesaria para su vida diaria. Una vez normalizada la educación y con 
la opción, la libertad, de poder acceder a la cultura, las masas reclaman otro tipo de entretenimiento que 
Library of  Congress, Prints and Photographs Division, Washington, D.C. EEUU,Lee, Russell,, 1903-1986,, photographer.
Jack Whinery and his family, homesteaders, Pie Town, New Mexico 1940 Sept. Colonos.
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sientan más cercano o que les pertenezca de algún modo.
Como se ha mencionado, existen otros factores. La sociedad da un vuelco en los albores de la era indus-
trial, la aristocracia y la monarquía pierden su fulgor ante una burguesía cada vez más poderosa y los campe-
sinos abandonan las pequeñas aldeas y se dirigen a las ciudades para convertirse en la nueva clase obrera.
La burguesía urbana se encuentra sin rumbo, había perdido el contacto directo con el trabajo, esta nueva 
clase emergente busca su sitio e intenta seguir el  ejemplo de aristocracias foráneas, el modo de compor-
tarse, la educación y las distracciones culturales, pero carecen de apellidos o de una línea sanguínea que los 
identifique como parte de la alta sociedad.
Si bien teóricamente los privilegios sociales ya no se basaban en la sangre o el origen sino en la fortuna 
acumulada y, aparentemente, cualquiera podía ascender socialmente, para la aristocracia el dinero no era 
sinónimo de clase y consideraban a los burgueses como simples oportunistas adinerados que esperaban 
vincularse con alguna familia de buen nombre a través del matrimonio. Lo cual, finalmente, llegó a ser muy 
común ya que las familias de aristócratas habían mantenido las apariencias, pero no su fortuna y esta solu-
ción paso a ser la más coherente: unos conseguían el buen nombre y otros mantener su nivel de vida. Como 
resultado, la élite cultural dejo de ser sinónimo de clase alta.
Nos encontramos en el otro lado al proletariado que intentaba también adaptarse a la nueva situación ya 
que habían dejado atrás la vida en el campo para pasar a vivir explotados, en condiciones lamentables y sin 
derechos en ciudades con graves problemas de infraestructuras y de vivienda. 
Curiosa foto vintage Publicidad mostrando al rico empresario con todos los 
productos gourmets para disfrutar de una de vida de lujo
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Ilustración de Gustave Doré, Over London by rail, 1870
Los campesinos que se establecieron en las ciudades como proletarios y los pequeños burgueses apren-
dieron a leer y escribir en pro de una mayor eficiencia, pero no accedieron al ocio y al confort necesarios 
para disfrutar la tradicional cultura de la ciudad.
Los trabajadores no tenían tiempo libre ni dinero para adquirir lo que producían, por lo que los stocks de 
productos se acumularon, el modo de consumo era limitado. Llegó un momento en el que los individuos, o 
bien ya poseían todo lo necesario, o bien no podían comprarlo. El sistema económico capitalista requiere un 
equilibrio entre tiempo de trabajo y el tiempo de ocio como tiempo de consumo, disfrutar de mayor tiempo 
libre no es sólo una reivindicación del trabajador para su bienestar, sino que también es una condición ne-
cesaria para el desarrollo del sistema económico. Adorno describe la necesidad de las masas de diversión, de 
amusement, como fruto de la producción capitalista y a la vez su producto más significativo.
 
Si la necesidad de amusement ha sido producida en gran medida por la industria (…) siempre se ha 
podido advertir en el amusement la manipulación comercial, (…). Pero la afinidad originaria de nego-
cios y amusement aparece en el significado mismo de este último: la apología de la sociedad. Divertirse 
significa estar de acuerdo. (Adorno/Horkheimer, 1944-47 :58)
La nueva situación de los trabajadores y la necesidad imperante de rellenar los momentos de ocio lleva a 
la creación de un nuevo tipo de entretenimiento fácil, asequible y adecuado, el kitsch. 
El amusement es la prolongación del trabajo bajo el capitalismo tardío. Es buscado por quien quiere sus-
traerse al proceso del trabajo mecanizado para ponerse de nuevo en condiciones de poder afrontarlo, pero, 
al mismo tiempo, la mecanización ha conquistado tanto poder sobre el hombre durante el tiempo libre y so-
bre su felicidad y determina tan íntegramente la fabricación de los productos para distraerse, que el hombre 
no tiene acceso más que a las copias y a las reproducciones del proceso de trabajo mismo.7 
Algo no funcionaba en el sistema capitalista, los empresarios explotaban a sus trabajadores para poder 
fabricar bienes a un coste inferior, pero las ventas no podían aumentar con una demanda tan limitada. La 
Henry Ford posando con uno de sus automóviles
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clave para el desarrollo pleno del capitalismo fue la denominada Segunda Revolución Industrial: Henry Ford 
introduce la racionalización del trabajo, la producción en masa; y aplica subidas en los salarios para permitir 
el desarrollo en la capacidad de consumo de los trabajadores.
Tras la Gran Depresión (1929-1933), H. Ford introduce sus métodos de producción en otras empresas, 
consiguiendo así que la producción en masa se articule con un mercado de masas. A partir de este momento 
el círculo se cierra, los trabajadores producen y compran lo producido. 
Todas las mejoras introducidas en el sistema conllevan una cierta mejora en los derechos de los trabaja-
dores, que ahora disponen de mayor tiempo libre y de sueldos que les permiten consumir lo que producen, 
pero disfrutar de mayor tiempo libre no es solo una reivindicación del trabajador para su bienestar, es una 
condición necesaria para el desarrollo del sistema económico que requiere un equilibrio entre el tiempo de 
trabajo y el tiempo de ocio, que se convierte en tiempo de consumo.
(…) la fuerza de la industria cultural reside en su unidad con la necesidad creada, y no en la sim-
ple oposición a ella, aunque esta oposición fuera la de omnipotencia e impotencia. La diversión es la 
prolongación del trabajo bajo el capitalismo tardío. Es buscada por quien quiere apartarse al proceso 
de trbajo mecanizado para poder estar de nuevo a tono con él. Pero, al mismo tiempo, la mecanización 
ha adquirido tal poder sobre el individuo que disfruta del tiempo libre y su felicidad, determina tan 
fundamentalmente la fabricación de los productos para la diversión, que ese individuo que disfruta del 
Niños observando un escaparate de una tienda de juguetes (entre 1941-1942)
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tiempo libre y su felicidad, determina tan fundamentalmente la fabricación de los productos para la 
diversión, que ese individuo ya no puede experimentar  otra cosa que la percepción de las imágenes en 
él persistentes del proceso mismo de trabajo. (Adorno/Horkheimer, 1944-47 :150)
No obstante, el problema de los stocks de producción seguía vigente, existía un tope en la cantidad de 
artículos vendidos, una vez que toda la población adquiría esos artículos ya no se podía seguir manteniendo 
la producción, ¿de qué vale seguir haciendo cien coches al mes si todos los posibles compradores ya tienen 
uno? 
La clave estaba en cambiar la mentalidad de la gente, lo cual se consiguió a través, sobre todo, de los 
métodos publicitarios. Los individuos se convirtieron así en consumidores y la idea del consumo surgió en 
la mente de todos pero, lo más importante, lograron que el consumo no se limitara a las necesidades sino 
también a los deseos.
Mientras que en la fase primitiva de la acumulación capitalista "la economía política no ve en el 
proletario sino al obrero", que debe recibir el mínimo indispensable para la conservación de su fuerza 
de trabajo, sin considerarlo jamás "en su ocio, en su humanidad", esta posición de las ideas de la clase 
dominante se invierte tan pronto como el grado de abundancia alcanzado en la producción de mercan-
cías exige una colaboración adicional del obrero. Este obrero redimido de repente del total desprecio 
que le notifican claramente todas las modalidades de organización y vigilancia de la producción, fuera 
de ésta se encuentra cada día tratado aparentemente como una persona importante, con solícita cortesía, 
bajo el disfraz de consumidor. Entonces el humanismo de la mercancía tiene en cuenta "el ocio y la 
humanidad" del trabajador, simplemente porque ahora la economía política puede y debe dominar esas 
esferas como tal economía política. Así "la negación consumada del hombre" ha tomado a su cargo la 
totalidad de la existencia humana. (Debord, 1967, número 43)
Hay una transformación, como plantea Guy Debord, porque el obrero ahora es el centro del capitalismo, 
es el eslabón del producto y es necesario que desee adquirir bienes y que esa felicidad de la adquisición le 
haga trabajar más eficientemente. El consumo se convierte en la nueva alegría masiva. La trilogía de la feli-
cidad consumidora, como la denomina Moles, trabajar, comprar y gozar de lo comprado.
En Debord nos topamos también con la idea de que la economía política puede y debe dominar esas 
esferas, dominar el ocio y la producción. La burguesía, una minoría ahora muy poderosa se siente en cierto 
modo amenazada por unas masas que se proclaman vencedoras, con libertad, capacidad económica y edu-
cación, Bernays afirma: 
Universal suffrage and universal schooling reinforced this tendency, and at last even the bourgeoisie 
stood in fear of  the common people. For the masses promised to become king. (Bernays, 1928:19)6 
La democracia le otorga el poder de decisión al pueblo así como la burguesía había arrebatado el poder 
a la monarquía y la aristocracia y se encuentra ahora a merced de las masas, pero descubre las ventajas que 
6. El sufragio universal y la escolarización universal refuerzan esta tendencia y al final incluso la burguesía se encontraba 
atemorizada ante la gente normal. Las masas estaban llamadas a convertirse en rey. (Traducción de la autora)
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puede reportar controlarlas.
The minority has discovered a powerful help in influencing majorities. It has been found possible so 
to mold the mind of  the masses that they will throw their newly gained strength in the desired direction. 
(Bernays, 1928:19)7 
Moldear la mente de las masas se vuelve un arma indispensable tanto en el ámbito político como econó-
mico y el mejor modo de hacerlo es controlando lo que es más importante para la población: su tiempo de 
ocio.
Los individuos dividen su vida diaria entre el tiempo obligatorio dedicado al trabajo, una tarea general-
mente alienante, y el tiempo libre, que necesita ser ocupado de algún modo. Por tanto se les ofrece una 
pseudo cultura, que a la vez los entretenga y los mantenga aletargados.
El kitsch, según MacDonald tranquiliza al consumidor convenciéndole de haber realizado un encuentro 
con la cultura, de modo que no se plantee otras inquietudes y, a su vez, al ser un fenómeno que viene dado 
desde arriba, se controla lo que se ofrece y lo que se oculta.
El kitsch nace con este objetivo, ofrecer una pseudo cultura, rellenar un vacío cultural con entretenimien-
to fácil y rápido, una belleza instantánea que mantenga feliz a la población a través del propio engaño de 
felicidad. Propone un mundo de evasión, lleno de imágenes y productos consumibles que atrapan al público 
en las garras de esta mentira estética. El público, perezoso, según Eco, desea participar en los valores de lo 
bello y convencerse a sí mismo de que los disfruta, sobre todo, sin esfuerzos innecesarios. 
A nivel de recepción es la idea del esfuerzo la que parece clave para muchos autores, ya que la  utilizan 
como modo de diferenciación entre arte y kitsch. Llegar al arte requiere unos conocimientos previos, un 
esfuerzo no sólo para su compresión, sino también para su disfrute y el kitsch se salta todo eso, llegando 
directamente al espectador, que desde el primer momento lo entiende y le complace.
(…) Si la necesidad de diversión era producida en gran medida por la industria que alababa ante 
las masas la obra por el tema (…) en la diversión siempre se ha dejado notar el manejo comercial (…). 
Pero la afinidad originaria entre el negocio y la diversión se muestra en el significado de esta última: en 
la apología de la sociedad. Divertirse significa estar de acuerdo. La diversión es posible sólo cuando se  
hermetiza al todo del proceso social, se hace estúpida y renuncia absurdamente desde el principio a la 
pretensión inevitable de toda obra, incluso, de la más insignificante, de reflejar en su propia limitación 
el todo. Divertirse significa siempre no tener que pensar y olvidar el sufrimiento incluso allí donde se 
muestra. La impotencia está en su base. (Adorno/Horkheimer, 1944-47 :157-158)
Otro factor importante para comprender la vorágine consumista es el cambio en el modo de concebir el 
tiempo que ya no es cíclico, sino lineal. El pasado se deja atrás como algo totalmente diferente al presente 
y el presente se ve de un modo discontinuo y esto afecta en el modo de ver la vida y por ejemplo el ahorro, 
7. La minoría ha descubierto una poderosa ayuda en la influencia sobre la mayoría. Se ha hecho posible moldear la mente de las masas de tal modo que 
dirigirán su recién descubierta fuerza en la dirección deseada. (T. de la a.)
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que era característico de generaciones anteriores, ahora se ve como algo obsoleto.
Las civilizaciones tradicionales (…) tienden por razones diversas a elogiar las virtudes del ahorro, 
la frugalidad, la economía,etc. (…), y, en consecuencia, a prevenir contra los peligros envueltos en el 
consumo inmoderado (…) la dinámica de la economía actual y todo el entramado temporal en el que 
se ejecutan las actividades sociales anima a una drástica revisión, desde luego a una inversión, de la 
posición tradicional: se defiende totalmente el consumo, mientras los hábitos de sobriedad, moderación y 
ahorro tienden a aparecer como reliquias anticuadas y un  poco ridículas del pasado. (…) el consumo 
se ha convertido de alguna manera en casi un deber (…) (Calinescu, 1991:239-240)
Lo que prima en la actual sociedad consumista es la novedad, la busca incesantemente lo nuevo, la sed de 
la novedad por la  novedad15. Existe una sensación de cambio y avance imparable por lo que la búsqueda 
del disfrute instantáneo pasa a un primer plano. Esta inestabilidad y discontinuidad temporal conllevan 
una visión diferente del mundo en la que no se debe esperar al futuro, pero no de un modo radical, es una 
obsesión específica del consumo: el “tenlo ahora”, pero no afecta, por lo general, al modo de vida de las 
masas, que suele ser tradicional.
No buscan llevar una vida al límite, ni vivir el presente sin pensar en el mañana, la mayor parte se con-
tentan con su trabajo, sus vacaciones, pero en lo referente al consumo ocurre lo contrario, ansían poseer el 
máximo de productos, los últimos adelantos técnicos o novedades y cuanto antes mejor ya que las modas 
son frenéticas y consiguen devaluar un producto en un espacio de tiempo muy corto. Por lo tanto no se 
consigue la misma satisfacción adquiriendo un producto en el instante mismo en el que se pone a la venta 
que meses después y es, por eso mismo, que gran cantidad de productos se quedan obsoletos pasado cierto 
tiempo. 
La sociedad, los medios de masas y la publicidad crean la necesidad de consumir en nosotros, nos conven-
cen de que es nuestro deseo adquirir esto o lo otro y ese pasa a ser el objetivo principal de todos nuestros 
esfuerzos: conseguir verlo cumplido y una vez creíamos haber saciado nuestra sed, surge un nuevo objetivo. 
Han logrado que concibamos el mundo desde el punto de vista que a ellos mejor les plazca.
(…) in almost every act of  our daily lives, whether in the sphere of  politics or business, in our 
social conduct or our ethical thinking, we are dominated by the relatively small number of  persons—a 
trifling fraction of  our hundred and twenty million—who understand the mental processes and social 
patterns of  the masses. It is they who pull the wires which control the public mind, who harness old 
social forces and contrive new ways to bind and guide the world.8  (Bernays, 1928:9-10)
Concluimos, por tanto, que el capitalismo necesita la existencia de la cultura de masas para controlar y a 
la vez contentar a los consumidores. A través de ella consigue establecer unas normas de consumo, promo-
8. (…) en la mayoría de los actos de nuestra vida diaria, sea en la esfera de la política o los negocios, en nuestra conducta o nuestro pensamiento ético, somos 
dominados por un número relativamente pequeño de personas –una fracción insignificante de los ciento veinte millones que somos- que comprenden los proce-
sos mentales y los patrones sociales de las masas. Soellos los que llevan las riendas que controlan la mente pública, quienes aprovechan viejas fuerzas sociales 
y contribuyen a nuevos modos de delimitar y guiar el mundo.( T. de la  a.)
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cionar sus productos y mantener feliz a las masas. Surgida de la nada, esta cultura, logra autojustificarse por 
medio de sus propios lemas y porque el consumidor ha interiorizado estos y los ha aceptado como el modo 
de vida adecuado y normal.
En este contexto surge el kitsch, en estas premisas se apoya y dentro de la cultura de masas es donde 
resulta más sencillo encontrarnos con el kitsch, aunque no es su único hábitat. Resulta, por decirlo de algún 
modo, el punto intermedio entre arte y cultura de masas. Apoyado en ambas y ofreciendo su propia versión 
de ambas al público. Sin embargo, su público no son únicamente las masas, sino cualquiera dispuesto a 
disfrutar de un experiencia falsa pero recubierta de un bonito envoltorio.
Existe una diferencia clave que se debe remarcar: se trata del tipo de kitsch que consume la burguesía y 
el tipo pensado para las masas. Partiendo de la diferenciación que realiza Moles de las etapas kitsch y neo-
kitsch podemos comprender esa diferencia como un cambio en el tipo de consumidores. Lo que se dirigía 
al consumo burgués cuando las tiendas eran lugares casi elitistas en los que el pueblo no osaba entrar, en las 
grandes ciudades, eran productos que podrían no ser considerados kitsch pero es el modo de consumo, el 
uso y la intermediación del hombre kitsch burgués, que los kitschifica. En este caso lo kitsch no es tanto el 
producto, ya sean objetos, libros, obras de arte, sino la forma en que son consumidos, la clave se encuentra 
en que su valor de uso es transformado en valor de culto por el consumidor.
El deseo burgués de apariencia y de refugiarse en sus riquezas y posesiones como demostración de un 
nivel social elevado es el comienzo de la actitud kitsch, del hombre kitsch. La evolución de la sociedad nos 
ha llevado a que esa actitud se haya extendido y a que la abundante clase media incluso la alta, se comporte 
de ese mismo modo.
En otras palabras, el germen del kitsch lo encontramos primeramente en el origen de la burguesía indus-
trial, que consumía la cultura y los productos de un modo kitsch, y se comenzó a ofrecer una cultura y unos 
productos kitsch a los obreros, pero no fue hasta la II Revolución Industrial cuando el kitsch se convirtió 
en un producto de masas.
Lo que Moles denominaría neo-kitsch. A pesar de apoyarme en su división no opino, al igual que él, que 
el kitsch sea eterno. El punto de partida puede ser el mismo y, aunque es cierto que el tipo de kitsch de la 
primera etapa es diferente al del neokitsch, mi conclusión mantiene el origen del kitsch en los albores de la 
industrialización y en un nuevo modo de consumo de la cultura y de la mercancía. En realidad, Moles parece 
confundir el mal gusto o el mal arte con el kitsch, lo cual nos dirige inevitablemente hacia el espinoso tema 
del gusto. 
El kitsch siempre se ha considerado sinónimo de mal gusto, pero para aceptar o refutar esa afirmación 
necesitamos conocer en qué se basa la idea de gusto y cómo ha evolucionado.
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a sociedad actual es básicamente una sociedad de consumo. Nuestras vidas giran en 
torno a esta actividad que es la que prevalece sobre las demás. No obstante es más 
que el mero hecho de adquirir, los individuos sienten que cumplen una función y, 
en cierto modo, es verdad, es la función básica para el perfecto funcionamiento del 
capitalismo.
La industria ha logrado que todo sea susceptible de convertirse en un producto consumible, ya sean 
objetos, cultura, noticias o eventos de cualquier tipo, todo se ofrece para el consumo. Al mismo tiempo ha 
conseguido que los individuos sientan esa necesidad de poseer, de sentirse dueños de algo para sentirse bien. 
Lo que no se pueda comprar o consumir de algún modo deja de ser valorado, no se le encuentra sentido 
a algo que no se puede mostrar como posesión. Necesitamos tener muestras de que hemos poseído, por 
ejemplo, un paisaje, fotos o souvenirs que demuestran no que hayamos vivido esa experiencia, sino que la 
conseguimos, la compramos y la traemos con nosotros en forma de fotografías, videos o recuerdos.
La propiedad privada nos ha vuelto tan estúpidos y parciales que un objeto solo es nuestro cuando 
lo tenemos, cuando existe para nosotros como capital o cuando directamente lo comemos, lo bebemos, lo 
usacmos, lo habitamos, etc., en resumen, lo utilizamos de alguna manera(…) (Marx, 1946:648)
La sociedad actual nos ha llevado a obsesionarnos por la posesión y la adquisición; no nos sentimos bien, 
felices, sino poseemos todo lo que deseamos sentimos que nos falta algo. Justamente el producto que no 
podemos tener es el que se vuelve más importante y dejamos de valorar todo lo demás que poseemos para 
soñar con la sensación de complitud y felicidad que nos acarrearía conseguir lo que no podemos obtener. 
Equiparamos el vacío que sentimos al vacío que deja eso que no es de nuestra propiedad, es decir, que no 
logramos obtener y creemos que es lo que nos falta para ser completamente felices.
Se trata de un círculo cerrado: una vez que logramos nuestra meta, esa adquisición soñada, la relegamos 
rápidamente a un segundo plano para empezar de nuevo a suspirar por otra cosa, la definitiva, la que por 
fin va a llenar el vacío que sentimos.
En eso consiste el consumo: en el deseo continuo de posesión. Consumir tiene cualidades ambiguas: alivia la 
angustia porque lo que tiene el individuo no se lo pueden quitar; pero también requiere consumir más, porque el consumo previo 
pronto pierde su carácter satisfactorio. (Fromm, 1976:43)
Esta obsesión viene también reforzada por el modo en que el estatus social y el éxito se reflejan en las 
pertenencias, que son exhibidas para demostrar el nivel de vida del que se disfruta. Lo comprado debe ser 
mostrado, no vale de nada tener cosas que nadie sabe que posees ya que lo importante es que la sociedad 
esté al corriente. En realidad el deseo que se busca complacer con el consumo es el de la felicidad y estamos 
convencidos de que la lograremos al adquirir un objeto que nos va a ayudar a elevar nuestro status social, 
pero como el deseo de felicidad no se ve realizado lo achacamos a que no poseemos suficientes cosas.
El entretenimiento de las masas se queda al cargo de la industria, es decir, en manos de intereses privados 
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y, en algunas ocasiones, del estado. Esto es, que tiene también sus propios intereses, la situación es la misma; 
las masas son marionetas de intereses que no son los suyos porque carecen de poder de decisión o de crítica. 
Aunque los individuos que forman las masas, por separado, si tienen sentido crítico, opiniones propias (o 
no), en el momento en que se agrupan como multitud, la persona individual desaparece, cae en un estado 
muy semejante a la fascinación del hipnotizado.3
Como masa no son conscientes de sus actos, se vuelven influenciables y crédulos y, por tanto, depen-
dientes de un líder que les facilite tomar decisiones, imponiéndoselas, pensando por ellos y ofreciéndoles lo 
necesario para que estén medianamente felices, y sean inofensivos.
La religión industrial tiene su base en un nuevo carácter social. Su centro es el miedo y la sumisión 
a las poderosas autoridades masculinas, el cultivo del sentimiento de culpa por la desobediencia, la 
disolución de los vínculos de la solidaridad humana debido a la supremacía del propio interés y la riva-
lidad mutua. Lo sagrado en la religión industrial es el trabajo, la propiedad, el lucro, el poder, auque 
fomenta el individualismo y la libertad dentro de los límites de sus principios generales. (Fromm, 
1976:42)
Se aplica un control a través del ocio para poder mantener el sistema capitalista, el tiempo libre debe 
llenarse con algo “vigilado”. La clave está en que, como nos dice Fromm, se fomente el individualismo y 
la libertad dentro de unos límites para mantener el equilibrio y transmitir una sensación de posibilidad de 
rebeldía que no asfixie a las masas. Lo que se ofrece como opción de esparcimiento es la cultura de masas, 
que es ya la cultura oficial y que viene desde arriba, prefabricada y lista para su consumo pasivo. 
La idea de pasividad no apunta solamente a que el disfrute sea desde un sofá, sino que también induce a 
la pasividad mental alejando el pensamiento crítico. 
El espectador quiere escapar de la realidad desagradable y la cultura de masas prefiere ocultarla, con el 
kitsch se logran ambas cosas de un modo que convence a todos. El kitsch se apoya precisamente en la idea 
de la huida incesante hacia lo racional porque no deja nada al azar. Este es un producto que se basa en una 
tradición cultural, que no se permite arriesgar porque perdería el control que necesita, y perdería también 
el favor del público, que no espera novedades ni riesgos. El kitsch ofrece así seguridad, evita los cambios 
desagradables y la idea del futuro incierto se sustituye por un continuo presente, convencional y basado en 
las garantías que da lo pre-establecido.
Dorfles nos confirma que:
Cuando se huye de la realidad se va en busca de un mundo de convenciones consolidadas, del mundo 
de los antepasados, en el que todo era justo y bueno, se intenta restaurar una relación inmediata con 
el pasado6, y el mismo LeBon,  considera que las masas muestran un respeto fetichista a las tradi-
ciones y un horror inconsciente a las novedades susceptibles de modificar sus condiciones de existencia. 
(Dorfles, 1973:72)
No es solo una ilusión de un pasado mejor, sino la negación del futuro ya que se evita mirar hacia delante 
por temor a un cambio que destruya la situación de estabilidad del presente. Las masas, al apoyarse en las 
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tradiciones, se aferran al pasado por miedo a lo desconocido y el líder de esas masas apoya ese tradicionalis-
mo porque evita que pueda cambiar su situación privilegiada. Es, en resumen, una huida ante la muerte. La 
sociedad occidental, sobre todo actualmente, no acepta la idea de la muerte, la evita, intenta ignorarla y, por 
tanto, no puede tender hacia el futuro ya que lo único seguro en el futuro es la muerte.
El modo en que a través del kitsch nos resguardamos de lo real, de lo que pensamos que puede hacernos 
infelices, es algo normal, todos preferimos la felicidad, estar seguros y evitar todo lo que pueda causarnos 
algún daño, ya sea físico o psíquico; pero no es natural cuando son otros los que se ocupan de hacerlo. Cuan-
do se disimula la realidad en vez de mostrarla o cuando se muestra, pero adornada, o cuando se expone solo 
una versión, se está limitando la capacidad de conocimiento, de libertad. Podemos decidir no querer ver o 
no querer saber, pero también debemos tener la opción de conocer la verdad sin ornamentos.
La proliferación de imágenes desde el advenimiento de la técnica las ha convertido en utensilios aun mas 
eficaces; las imágenes ahora lo inundan todo, la calle, los hogares, el cielo, las salas de espera o los aviones, 
todo está repleto de imágenes y la gran mayoría son anuncios publicitarios.
(…) en occidente la imagen ha servido sucesivamente a los intereses del poder religioso, del poder po-
lítico y del poder económico, descendiendo de su condición de sierva del papado a sierva de la burguesía.
(Gubern, 1996:99)
Sin embargo, antes de su uso mercantil, la publicidad era llamada propaganda, un término que se volvió 
tabú tras la I Guerra Mundial por dos motivos: primero, porque se relacionaba con el totalitarismo −la 
Alemania nazi y la Unión Soviética la empleaban en su terminología oficial− y, segundo, porque durante la 
guerra los gobiernos la habían utilizado para manipular la opinión publica, con mensajes para reclutar sol-
dados, tranquilizar a los ciudadanos o para desalentar al enemigo y, por ello, se asocia con la idea de mentira 
y censura. 
En tiempos de guerra la propaganda intenta conseguir que la gente se adapte a las nuevas circunstancias y 
que concilie sus prioridades y normas morales con las necesidades bélicas9¿Y en tiempos de paz?
Bernays descubre el potencial de la propaganda para otros fines, pero el término no podía ser el mismo 
y busca otro más neutral: Relaciones Públicas, pero lo que nos interesa en concreto es el mundo de la publici-
dad, el modo en que logra que el consumo sea la necesidad básica, lo consumido es secundario, Bernays  es 
el primero en cambiar el modo en que las empresas venden sus productos y en utilizar todos los recursos 
posibles para que un producto cualquiera logre ser el más deseado por todos.
It was only natural, after the war ended, that intelligent persons should ask themselves whether it 
was not possible to apply a similar technique to the problems of  peace.1 (Bernays, 1928:28)  
Las empresas no son nada sin la publicidad, solo conocemos lo que se anuncia, lo que se nos muestra a 
través de los mass-media y hemos llegado a un punto en el que no nos fiamos de lo que no es publicitado 
porque nos resulta desconocido, algo que inspira desconfianza y dudas acerca de su calidad. En cambio, los 
1. Era natural, tras el fin de la guerra, que esas personas inteligentes se debían preguntar si no era posible aplicar una técnica similar con los problemas de 
los tiempos de paz. (T. de la a.)
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productos que nos ofrece la publicidad, aunque sabemos que la realiza la propia empresa para su beneficio, 
y que esta utilizando trucos para convencernos, nos parecen de fiar, nos resultan familiares, y eso nos acerca 
a ellos. Bernays conocía la importancia de acercarse al público, son los consumidores los que mantienen 
las empresas y debe controlarse en cada momento su opinión, no puedes dejar que la empresa ofrezca una 
mala imagen, o una imagen errónea. No obstante, Bernays tenia clara una cosa: la gente es estúpida, no se puede 
esperar que ellos solos tomen la decisión correcta; debían ser guiados pero los negocios, a su vez, son totalmente de-
pendientes de la opinión pública. Las teorías y métodos de Bernays fueron la base del modo actual de hacer 
publicidad, ya que no se espera que el público piense sino, más bien, que reaccione y compre.
En un principio, en los orígenes del capitalismo, el consumo se restringía a satisfacer ciertas necesidades 
y esa actitud limitaba las ventas; debían transformarse los modos y las modas, es decir, toda la mentalidad 
de las masas, incluso romper con normas establecidas que pudiesen impedir el aumento del consumo, y a 
la vez imponer nuevas modas. 
La publicidad consigue crear esas necesidades que obligan a los compradores a adquirir todo lo posible 
para verse bien y que los demás también los vean bien. De repente una empresa de palillos utiliza la publi-
cidad y logra que la nueva moda sea llevar un palillo en la boca, lo convierte en un símbolo de virilidad para 
los hombres y un desafío a lo establecido para las mujeres; consiguiendo ventas astronómicas. Ya no se trata 
de vender un producto sino una imagen, el producto es un símbolo de lo que puedes llegar a ser si lo tienes 
o de lo que puedes conseguir.
Ejemplo de propaganda estadounidense durante la II 
Guerra Mundial a propósito de la importancia del silencio.
Coca-Cola sacando partido a la guerra. Demostrando el 
apoyo y la felicidad que ofrece incluso en malos momen-
tos.
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A thing may be desired not for its intrinsic worth or usefulness, but because he has unconsciously 
come to see in it a symbol of  something else, the desire for which he is ashamed to admit to himself.2 
(Bernays, 1928:52)
La publicidad hace que surja en las masas el deseo irrefrenable de comprar lo que les ofrecen. Ese deseo 
irrefrenable siempre viene del ideal publicitario de la felicidad que te acarreará el producto, ya que las masas 
buscan la felicidad continuamente. Bernays se basa en las teorías de su tío, Sigmund Freud, para lograr en-
tender y, por tanto, manipular los instintos y deseos ocultos del ser humano; todas las teorías del subcons-
ciente, de deseos reprimidos freudianos son para Bernays un filón que explotar, haciendo que los propios 
consumidores se vean empujados a desear productos que no sabían que deseaban.
 Si la cultura impone tan pesados sacrificios, no solo a la sexualidad, sino también a las tendencias agresi-
vas, comprenderemos mejor por qué al hombre le resulta tan difícil hallar en ella su felicidad.13
Para Freud, por tanto, los dos instintos básicos del hombre son la sexualidad y la agresividad, que tie-
ne que refrenar para convivir en sociedad. Bernays comprende que debe ofrecer la satisfacción de esos 
instintos para manipular, convencer, a las masas porque es esa satisfacción la que lleva a la felicidad, a la 
liberación de las tendencias mas ocultas. Se trata de la venta de emociones a través de un producto, de ahí 
que el kitsch esté presente en la publicidad. Es la perfecta vía de manipulación de las masas, como he dicho 
hasta ahora, se basa en la emotividad, el engaño o la evasión, debido al uso del kitsch la publicidad se vuelve 
irresistible.
La publicidad casi siempre  acude al kitsch ya que busca agradar y alude a la emotividad facilona, las em-
presas necesitan que las masas se identifiquen con los artículos, que les guste lo que ven y que comprendan 
el mensaje sin esfuerzo. Bernays aplica las mismas técnicas de la publicidad en las relaciones públicas, por 
ejemplo, en la organización de campañas electorales. Todo se basa en la manipulación de las emociones de 
las masas, como expone en sus textos:
Business realizes that its relationship to the public is not confined to the manufacture and sale of  
a given product, but includes at the same time the selling of  itself  and of  all those things for which it 
stands in the public mind.3 (Bernays, 1928: 62)
Bernays se sentía poderoso –y lo era–, había conseguido que las masas hiciesen lo que él quería solamente 
con unas técnicas racionales aunque, sorprendentemente, basadas en la irracionalidad del comportamiento 
humano. Lograba cambiar la opinión del público, les decía lo que les debía gustar y les gustaba, utilizaba 
los medios de masas a su antojo, ya no solo con anuncios sino con la publicidad encubierta en las noticias. 
Hacia que la gente pensase de un modo, y aprovechaba ese modo de pensar para ofrecerles el producto 
que necesitaban. Es decir, ya no promocionaba un producto, sino que convencía a la gente de que su vida, 
su forma de pensar, su ideas, eran de una determinada forma y después ofrecía el producto ideal para ellas. 
2. Una cosa debe ser deseada no por su valor intrínseco o utilidad, sino porque se ve inconscientemente en ella un símbolo de algo más, el deseo que le 
averguenza admitir a sí mismo. 
3. Los negocios se dan cuenta de que su relación con el público no está confinada a la manufactura y venta de un producto determi-
nado, sino que, al mismo tiempo, incluye la venta del propio negocio y todo lo que significa para la opinión pública.
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Sentían que era un producto pensado para ellos, cuando eran ellos los que habían sido modelados para 
encajar con el producto. 
Se sentía el líder que necesitaban las masas, unas masas a las que despreciaba y que sentía que debían ser 
acaudilladas para su propio beneficio, porque por sí solas no podrían hacer lo correcto.
Una vez que el público se da cuenta de esas manipulaciones y se rebela ante la publicidad, se cambia la 
técnica de persuasión; se mercantiliza la rebeldía, se ofrecen productos personalizados para evitar la idea 
de la masividad y se defiende una individualidad, pero fingida, es decir, se consigue conformar a los incon-
formistas. 
Propaganda can play a part in pointing out what is and what is not beautiful, and business can 
definitely help in this way to raise the level of  American culture.4 (Bernays, 1928:142)
Como bien explica Bernays, pueden jugar con el público, hacer lo quieran y provacar que hagan lo que 
más convenga a sus intereses, se consiguen así nuevos consumidores. La publicidad logra siempre dar la 
vuelta a la situación porque, o bien se adapta a los cambios de la opinión o publica, o bien la cambian ellos 
mismos.  
4. La propaganda puede jugar a resaltar qué es bonito y qué no lo es, y los negocios, definitivamente, pueden ayudar de este modo a elevar el nivel de la 
cultura americana. (T. de la a.)
La publicidad ofrece felicidad tras mostrarte lo infeliz que 
eres o los problemas/necesidades/opciones que tienes
En la actualidad ciertas normativas controlan lo que puede o no decir en 
publicidad. Al principio cualquier estrategia era válida, cualquier mentira o 
media-verdad, el caso era que funcionase y convenciese.
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Se apela a diferentes gustos, estilos de vida, niveles sociales; el mismo producto logra ser deseable para to-
dos gracias al kitsch. Tanto la propaganda de los regímenes totalitarios, como la publicidad, controlada por 
intereses financieros, hacen un uso indiscriminado del kitsch porque es necesario que las masas se sientan 
a su nivel. Al utilizar otros medios no llegarían a todo el público y se aislarían de las masas; en la Alemania 
nazi, por ejemplo, el control de la cultura era fundamental, la cultura oficial era puro kitsch, al igual que la 
propaganda y los eventos públicos, ya que el kitsch es el ideal estético de todos los políticos.1
El control, la seguridad y la racionalidad del kitsch evitan que las masas se rebelen, al apoyarse en fórmulas 
y esquemas concretos se puede controlar tanto la producción como la recepción por parte del espectador. 
El arte no se presta a la manipulación, es más difícil implantarle un mensaje y se necesita un nivel de enten-
dimiento superior. Pero sobre todo porque el arte es un fin en sí mismo, el kitsch, en cambio, es un medio 
y, por lo tanto, se puede utilizar para diferentes fines
El mal ético que se oculta tras el kitsch reside, para Broch, en la propia carencia de ética del productor de 
kitsch que no quiere hacer algo bueno sino bello. Al carecer de principios se le pueden introducir los que 
el productor desee o necesite para una finalidad  en concreto, es decir, el kitsch puede ser de izquierdas o 
de derechas o puede ser utilizado por cualquier religión porque, como digo, es solo un medio, carente de 
principios o de contenido concreto.





umerosos autores buscan el origen el kitsch entre el Romanticismo, el Barroco o 
el Rococó. 
Matei Calinescu cita en principio a Frank Wedekind: lo kitsch es la forma contempo-
ránea de lo gótico, rococó, barroco, pero posteriormente concreta que aunque podamos descubrir 
alguna relación formal entre lo kitsch y el arte manierista o barroco, el kitsch parece ser, históri-
camente, un resultado del romanticismo. (Wedekind, 1924, vol. 9: p.210)1
Para Broch la relación del romanticismo con el kitsch queda patente debido al cambio del ideal estético 
proporcionado por el romanticismo: (…) debe su existencia -el kitsch- a la estructura específica del romanticismo (esto 
es, al proceso por el cual lo mundano de eleva al rango de lo eterno). Podemos decir que el romanticismo, sin ser por ello kitsch 
en sí mismo, es la madre de lo kitsch (…) (1955:12)
Giesz por su parte observa que muchas obras de los nazarenos, Rafael o de Bernini se consideran hoy en 
día, por ejemplo, realizaciones nobles del kitsch.
Desviándonos ligeramente hacia lo cursi, encontramos que Gómez de la Serna  descubre en el Barroco 
su origen: Así como lo barroco tiene su última explicación en lo cursi, lo cursi tiene su primera explicación 
y antecedente en lo barroco.
A pesar de que, como sabemos, el kitsch tiene un origen posterior, es necesario comprender que en otras 
etapas históricas hubo ciertos factores relacionados con el fenómeno, que ayudarían a su germinación. 
Además de explicar por qué no se dio el kitsch en esos momentos y por qué, a pesar de que algunas teorías 
traten de ver kitsch en estas etapas, no era tal cosa.
Barroco
Comencemos con el Barroco. El término que define este período cultural comienza siendo peyorativo, 
un sinónimo de recargado, desmesurado e irracional; es una gran paradoja que justamente alcance su auge 
de exhuberancia y esplendor en el momento en que comienza la Edad de la Razón.
El arte barroco es utilizado por la Iglesia como vehículo de propaganda y control, los dogmas de la fe de-
bían ser representados de tal modo que cualquier fiel pueda entenderlos de inmediato, directa y fácilmente. 
De ahí que las imágenes ganen en dramatismo y emotividad, haciéndolas más atractivas, dando pie a que 
florezca la fantasía y la imaginación en el espectador. Tras la Contrarreforma se funda la compañía de Jesús 
que da fuerzas y recursos y es cuando la necesidad de afirmar la primacía romana encuentra un buen aliado 
en el arte barroco. El arte de la época expresa la lucha que la Iglesia Católica mantuvo frente al protestan-
tismo en sus variadas facetas.
Los contenidos de las obras vienen dados por los teólogos, que son los instrumentalizadores e ideólogos 
del arte, pero el Barroco serpentea entre el poder eclesiástico de principios del siglo XVII y la razón crítica 
que contesta a esa primacía religiosa, un cambio radical del marco histórico donde (el antropocentrismo 
sentará sus bases en la filosofía, la ciencia, así como en las artes) todo comienza a girar en torno al hombre 
1. Citado en Calinescu, 1991:
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Adorazione del Bambino (Adoración del Niño)
Giambattista Tiepolo (1732)
Bodegón con cuenco chino, copa nautilo y otros objetos
Willem Kalf  (1662)
individual ya sea filosofía, ciencia o artes. Si bien este cambio era diferente y dependía de la situación de cada 
país y del momento en que se hallasen, en Holanda estaban los calvinistas y en Italia, los católicos.
Al margen de la Iglesia aparecen numerosos nuevos mecenas: ricos comerciantes y los nobles, sedientos 
de cuadros de formato mediano o pequeño para aumentar sus colecciones. La secularización de la época en 
algunos países propicia la revalorización de géneros como el bodegón o el paisaje, que comienzan a tener 
mayor autonomía.
El rasgo que ha definido al Barroco ha sido siempre el pliegue, un pliegue que se extiende al infinito, 
marcando la diferencia interior-exterior, arriba-abajo, alma-materia, la base de la representación barroca; a 
través del doblamiento, desdoblamiento y redoblamiento del pliegue, que fluye de un ámbito a otro, unidos 
y separados, dos partes de una misma esencia. Según Deleuze, el Barroco diferencia los pliegues según dos 
direcciones, dos infinitos, los repliegues de la materia y los pliegues del alma. La escisión del interior y del 
exterior remite, pues, a  la distinción de los dos pisos, pero esta remite al Pliegue que se actualiza en los plie-
gues íntimos que el alma encierra en el piso de arriba y que se efectúa en los repliegues que la materia hace 
nacer los unos de los otros, siempre en el exterior, en el piso de abajo.
El espectador ya no comparte el punto de vista del autor, se juega con la perspectiva y el cuadro se con-
vierte en otro mundo en el que las figuras se deforman y retuercen para conseguir una mayor expresividad. 
El Barroco quiere poner el mundo en el sujeto para que el sujeto sea para el mundo. El arte en su totalidad 
deviene socius, espacio social y público, el deseo de que la ciudad se convierta en el decorado del gran teatro 
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de la vida. 
El Barroco parece puro artificio y virtuosidad llevada al extremo de la ostentación con dorados y marfiles 
Las características generales del Barroco distan mucho del kitsch, es difícil establecer una relación directa. Se 
podrìa encontrar cierto vínculo estético por el exceso de ornamentación y el amalgamiento, incluso el juego 
del trompe-l´oeil clásico de la época podría llevarnos al engaño y falsedad del kitsch, pero solo es posible 
relacionarlos de un modo muy superficial.
La utilización del arte por parte de la Iglesia para, por una parte educar y hacer accesible a los fieles el 
conocimiento de los dogmas de la fe con un arte dramático y excesivo que los atrape y seduzca y, por otra 
parte, para mostrar el poder, la riqueza y superioridad a través de grandes obras, ostentosas e impresionantes 
guarda relación con el modo en que el kitsch ha sido usado por los regímenes totalitarios como vehículo de 
propaganda fácil y cercana, que acerca al pueblo, a las masas, los ideales del poder y, por supuesto, como en-
tretenimiento inocuo para mantenerlos contentos y alejados de los problemas o sucesos reales. No obstante 
el arte casi siempre ha estado al servicio del poder, ya fuese del estado o de la iglesia, hasta que aparece el 
kitsch que es aun mejor en sus propósitos. 
Benedetto Croce afirma que lo que es verdaderamente arte no es nunca Barroco y lo que es Barroco no 
es arte, esto sería perfectamente aplicable al kitsch, pero no hay un modo directo de relacionar ambos fenó-
menos. La mayoría de las veces que se comparan es con la acepción negativa que tenía la palabra barroco en 
un principio: cómo hacía referencia despectivamente a algo recargado y supuestamente de mal gusto.
J. A. Maravall propone el origen del kitsch en esta época, en la que los campesinos llegaban ya a las nuevas 
urbes y momento en el que fue necesario encontrar algún modo de ofrecerles diversiones a su nivel. En 
su teoría habla de un primer fenómeno, en menor escala, de un tipo de eventos culturales creados para el 
proletariado, ajustado a sus características y deseos: obras de teatro, literatura y demás ejemplos realizados 
de un nivel inferior artísticamente hablando. Se podrían considerar simplemente mal arte y no kitsch, ya que 
de un modo estricto, no lo es pero sí es un comienzo de todo lo que significa este fenómeno, es el punto de 
partida para la cultura de masas. Aunque el propio Maravall no lo afirma con seguridad, ve la probabilidad 
de que fuese en el siglo XVII cuando se comenzó a fabricar una cultura o, más bien, un subproducto cultural 
para los nuevos habitantes de las ciudades en pleno crecimiento. 
(…) con el Barroco, por una serie de razones, surge el kitsch, y entonces hasta la obra de calidad 
superior ha de hacerse en coincidencia y en competencia con obras de esos otros niveles, en definitiva, de 
cultura para el vulgo. (Maravall, 1986:187)
Podemos encontrar pues, el germen del kitsch no en el Barroco como corriente artística, sino como 
período histórico en el que unas circunstancias socioculturales hicieron necesaria la creación de una cultura 
para el vulgo, el primer paso para la consolidación del fenómeno kitsch.
Por el contrario, resulta más sencillo entablar una conexión entre el kitsch y el modo de vida y el arte del 
Rococó Un período tratado, en ocasiones, como apéndice del Barroco y no como un movimiento indepen-
diente, pero que es en realidad un fenómeno muy diferente. 
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Interior Rococó (Alemania) Se aprecia el tipo de colorido, ornamentación e 
iluminación características de este estilo.
Pequeña mesa de trabajo de estilo 
rococó realizada por M.Carlin (1783)
La crítica neoclásica lo consideraba de mal gusto, ya que esta ostentación material se oponía a las aspi-
raciones intelectuales, estoicas y moralistas, todo lo contrario, era alegre y despreocupado, al igual que el 
estrato social al que se dirigía, que promulgaba un modo de vida hedonista y libertino. Llevaban un tipo 
de vida en el que se imponía un nuevo espíritu, basado en el confort, la elegancia y el refinamiento, lo cual 
requería una decoración con formas más graciosas, temas atractivos y ambientes más íntimos y conforta-
bles. Predominaban formas naturales onduladas e irregulares, con colores pastel, suaves y claros, nada de 
oscuridad ni nada que fuese triste, melancólico o similar. Era un arte mundano sin conexiones religiosas, 
sociales o políticas, trataba temas de la vida diaria de galanes y aristócratas.
Era un estilo, el rococó, hecho a medida del hombre, las viviendas se diseñan para personas, no dioses; 
proliferan las viviendas urbanas con interiores a la moda rococó, donde tienen todo un mundo de comodi-
dad lujo y fantasía; al mismo tiempo se ponen de moda las folies, casas alejadas en el campo. Todas las artes 
estaban al servicio de la obra de arte total. 
La base de todo era el placer, su búsqueda, hallazgo y disfrute porque el concepto temporal se basaba 
en lo efímero, lo imprevisto (…) no es posible negar que el tema de la felicidad tuvo, a lo largo de todo 
el siglo un valor casi obsesivo. (Minguet, 1992:207)
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Rococo
Nace en Francia durante los reinados de Luis XV y Luis XVI y, en un principio, se aplica exclusivamente 
a la decoración de interiores por lo que no era considerado un movimiento artístico. Su proliferación, so-
bre todo, en la corte francesa lo populariza entre las clases sociales más altas porque resultaba idóneo para 
evidenciar la posición social mostrando todo tipo de riqueza. La burguesía más rica empezaba a asomar y 
quería hacerse valer lo cual era rentable para este arte de la opulencia.
El arte expresa esa vida social, en esa época se sentían atraídos por todo lo que fuese novedoso, moderno 
o exótico, no se paraban a pensar en la realidad, en lo que les rodeaba fuera de sus lujosas mansiones, se 
movían de casa en casa sin entrar en contacto con nada más. 
Una sociedad llena de un espíritu irónico, irreverente, libertino, frívolo y egoísta. No podemos des-
preciar este telón de fondo hedonista. Arte de lujo y arte de satisfacción, el rococó es costoso, y se encarga 
para la satisfacción de los apetitos. (Minguet, 1992:197)
Al mismo tiempo surgían otras corrientes artísticas, pero el Rococó, al estar presente sobre todo en los 
interiores donde ocurría la vida, era el ambiente en el que se movía la sociedad del momento y, por primera 
vez, el arte no está al servicio del estado ni de la religión, se reconoce su naturaleza social. Pretende gustar 
sin más. 
La pintura se pasa al formato pequeño, manejable y decorativo, con temáticas ligeras, escenas al aire libre, 
idilios, costumbres, el joie de vivre, temas atractivos y alegres. Los géneros como la naturaleza muerta, paisa-
jes y el retrato se hacen muy populares. La escultura solo aparece en figuras de escala reducida, fáciles de 
transportar y muy decorativas; por tanto los materiales cambian, se utilizan terracota, cristal y  porcelana, 
que resultan más novedosos y exóticos.
Los interiores debían formar un conjunto armonioso, todo se cuida al detalle, incluidas la cristalería, vajilla 
y objetos varios que se utilizan como adornos o las cortinas y paredes. El artista hace realidad los sueños 
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Brudeferd i Hardanger (Procesión nupcial en Hardanger) pintado en 
colaboración por Adolph Tideman y Hans Gude (1848)
American Progress (El prograso Americano)
John Gast (1872)
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de placer del hombre con un arte de divertimento y pura decoración, huyen de reflexiones profundas, de la 
realidad que les rodeaba, inmersos en sus burbujas de fantasía y comodidad, en sus viviendas donde todo 
era como deseaban sin nada que los perturbase. Podemos encontrar en estas ideas un paralelismo claro con 
lo que es el kitsch en su esencia.
Son los comienzos de un arte dirigido a entretener, a hacer la vida de color de rosa y al mismo tiempo 
una vía para mostrar las posesiones y nivel de vida ante los demás. El Rococó es, en muchos aspectos, un 
claro precedente del kitsch.
Romanticismo
Por ultimo, analizaremos el fenómeno romántico. Fue un movimiento cultural y político que se originó en 
Alemania a finales del siglo XVIII como una reacción al racionalismo de la Ilustración y el Neoclasicismo.
De aquel tumulto de dudas angustiadas comenzaron a surgir nuevas convicciones imposibles de 
reducir a fórmulas sencillas: la fe en la primacía de la imaginación, las potencialidades de la intuición, 
la importancia de las emociones y de la integridad emotiva y, por encima de todo, la individualidad y el 
valor único de todo ser humano en medio de un cosmos en mutación constante. (Honour, 1981:23)
Su característica fundamental es la ruptura con la tradición, con el orden y con la jerarquía de valores 
culturales y sociales imperantes. Los románticos buscaban continuamente la libertad auténtica y fue una 
época revolucionaria. Reaccionan ante el espíritu racional e hipercrítico de épocas anteriores en favor de una 
supremacía del sentimiento y la intuición. 
El Romanticismo era una manera de sentir y concebir la naturaleza, la vida y al hombre en la que se busca 
esa liberación a través de la expresión de las emociones más profundas, huyendo de todo lo que les coarte, 
pero no buscan el placer, sino la verdad y es en la imposibilidad de finalizar esa búsqueda con éxito, lo que 
los conduce a un estado de melancolía, tristeza y soledad. A través de la alegoría se muestra esa búsqueda 
sin resultado, el apego al pasado que se veía como un lugar y un momento en el que el hombre estaba en 
comunión con la naturaleza y donde no existían ataduras o normas.
Era propio del Romanticismo el individualismo absoluto, un culto al yo fundamental y al carácter nacional 
o volksgeist frente a la universalidad y sociabilidad de la Ilustración en el siglo XVIII. Los héroes románticos 
eran prototipos de rebeldía (Don Juan, el pirata, Prometeo) y los autores quebrantaron cualquier normativa 
o tradición cultural que ahogase su libertad. El espíritu romántico, amante de la diferencia y de las culturas 
autóctonas, explica el auge que tomaron el estudio de la literatura popular (romances o baladas anónimas, 
cuentos tradicionales, coplas, refranes) y de las literaturas en lenguas regionales durante este periodo: la 
gaélica, la escocesa, la provenzal, la bretona, la catalana, la gallega, la vasca. El interés por la literatura y la 
arquitectura medievales e incluso su imitación, se remonta a mucho antes del siglo XIX, hasta la misma 
Edad Media.
El Romanticismo renovó y expandió el lenguaje y estilo del Neoclasicismo dando entrada a lo exótico 
y lo extravagante, buscando nuevas combinaciones métricas y flexibilizando las antiguas o buscando su 
inspiración en culturas bárbaras y exóticas o en la Edad Media, en vez de en Grecia o Roma. La belleza es 
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ahora la idea que todo lo unifica, “la belleza es verdad”, la belleza de la naturaleza, la del hombre y su espíritu 
cuando es libre.
La obra imperfecta, inacabada y abierta que aparece en el romanticismo se enfrenta  a la obra per-
fecta, concluida y cerrada tradicional, ya que al artista romántico, individualista apasionado y creador 
espontáneo por naturaleza, de la manera más esencial e intima, toda norma le resultaba profundamen-
te antipática.(Honour, 1981:14-15)
El kitsch se puede ver como una vulgarización del Romanticismo, de sus premisas de belleza, rebeldía, 
subjetivismo y melancolía, gusto por lo exótico y por lo tradicional al mismo tiempo; consigue mezclarlo 
todo en su batidora y lo convierte en algo bello, a medida del hombre, tradicional, pero exótico y, en parte, 
novedoso. En el Romanticismo encontramos un acercamiento del arte al pueblo, pero en absoluto se quería 
entretener a las masas, sino encender en ellas la pasión por la revolución, por las ideas de belleza y verdad, 
por la búsqueda del camino individual hacia la libertad. Calinescu argumenta que fue la democratización 
del arte, el modo en que se volvió difusa la línea entre arte elevado y arte popular, la que abrió las puertas al 
kitsch, es decir, a la idea de producir un arte, un entretenimiento mundano para el pueblo.
IH: (...) he really has a narrow [Broch], and in my mind largely mistaken, view of  Romanticism. 
It´s a view of  Romanticism which proceeds largely from a mid-Continental European perspective. He 
doesn´t at all see the liberating and energizing aspects of   Romanticism (...) I think a more accurate 
view would be to say that certain historical forces were set in motion, out of  which both kitsch and 
Romanticsm emerged, but that, by and large, the two of  them are radically different.2 (VV.AA., 
1990:241)
No obstante, quizás la gran importancia que se le da al sentimiento y las emociones más primarias y hon-
das pudo derivar, como hizo, en la idea de dejarse llevar por el corazón. Ser romántico ahora mismo tiene 
más que ver con el amor, quiere decir que tu corazón habla por ti en forma de rimas cursis a tu amada, ante 
unas velas y con música de violines de fondo… y la verdad es que hay pocas cosas tan kitsch como el ser 
romántico (tal y cómo se entiende en la actualidad).
2. IH: (...) él (Broch) realmente era estrecho de miras con respecto al Romanticismo y, en mi opinión muy equivocadamente. Es una visión del Romanticis-
mo que procede de una perspectiva Centro Europea. Él no tenía en cuenta todos los aspectos liberizadores y energizantes del Romanticismo (...) Pienso que 
sería una visión más acertada sería que ciertas fuerzas históricas estaban en movimiento de las que surge tanto el kitsch como el Romanticismo, pero ambos, 
en general, son radicalmente diferentes.





People dismiss kitsch without bothering, or being able, to speci-
fy what its aesthetic deficiencies are. (Kulka, 1996:2)
l kitsch no es simplemente cuestión de gustos. 
Cuando tratamos de analizar el fenómeno kitsch surgen muchas dudas, cuanto 
más se adentra uno  en el universo del kitsch más complejo resulta, pero existen 
unas características básicas que definen el fenómeno y pueden ayudar a compren-
der cómo funciona y qué es realmente el kitsch diferenciándolo de otros fenóme-
nos, como la cultura de masas.
Los parámetros en los que nos centramos son la clave para definir el kitsch de un modo u otro. Yo he 
decidido realizar un análisis desde todos los flancos posibles.
Las diferentes características del kitsch se relacionan entre sí y se apoyan mutuamente y el cúmulo de 
todos esos rasgos es lo que hace que algo sea kitsch
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El exceso es una de las características que más llaman la atención del kitsch, de hecho, casi cualquier cosa 
que sea excesiva, hiper-ornamentada o recargada suele denominarse kitsch (aunque no lo sea).
Cada vez que vemos un objeto o una imagen kitsch solemos identificarla rápidamente basándonos en su 
aspecto abigarrado y excesivo; a muchos les resulta incluso dañino mirar directamente hacia algo así. Es la 
exuberancia más allá del límite. Incluso a la hora de describirlo se necesita más de un calificativo: mal gusto, 
imitación, mentira, abigarramiento, falsificación u hortera, nunca es suficiente un solo término. 
Es importante que el exceso sea realmente exagerado, el kitsch nunca se queda corto en este aspecto, si el 
exceso no es de ornamentación externa lo será de utilidades (un objeto kitsch suele tener varias funciones, 
esto lo veremos en el capítulo sobre el objeto), de emociones, de mensajes o de cualquier posibilidad. Si es 
un libro será excesivo en su prosa llena de adjetivos, si es un objeto tendrá miles de adornos, lazos, funciones, 
como un reloj, abrelatas, silbato y pisapapeles o si es una imagen será excesiva no sólo en lo representado, 
sino en lo que transmite, serán unos sentimientos tan exagerados que nos sobrepasarán, nos llenarán hasta 
no poder soportarlo más; si es una casa, serán miles de columnas, espacios acristalados, jardines repletos, 
laberínticos, floreados con  verjas y mariposas revoloteando...
Baño tremendamente lujoso pero no por ello menos 
kitsch. 
Fotografía de una niña recreando estereotipos de la vida 
en el campo.
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Carruaje de la cecnicienta de Disney realizada con globos para una boda temática.
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It´s an important word to remember in connection with kitsch. (...) Kitsch has an extra dimension. 
It goes further than the hackeneyed, the outworn cliche or everyday ugliness. (Sternberg,19)
 El kitsch es tan excesivo que es “muy de todo”, pero es que si no llevase al extremo esas características ya 
no sería kitsch. No se queda a medias, se estira, llega al límite para poder ofrecernos todo a la vez para que 
no tengamos si quiera que esforzarnos: pasado, presente y futuro se unen, nada queda para la imaginación, 
lo que hay, lo que se muestra, es todo lo que es porque lo muestra y lo dice todo. No puede quedarse en algo 
simplemente feo, sentimentaloide o de mal gusto, debe dar un paso más para ser kitsch, subir un escalón, 
llegar a un paroxismo que lo convierta en kitsch.
Se recarga de todo lo necesario para que sea completo al extremo, esto mismo le sirve como coraza pro-
tectora de lo exterior-real e impide la entrada a un interior vacío.
Comprendemos, por tanto, que esa exageración logra que la atención se centre en su aspecto y en las emo-
ciones que nos está transmitiendo y consigue que su aspecto sea llamativo y atractivo esquivando el interior. 
Porque ya ha sido consumido, es como un huevo de chocolate, envuelto en un precioso papel, que alguien 
ya se ha comido y que, para no ser descubierto, rehizo la forma del huevo con un papel aún más bonito que 
el anterior, le puso muchos lazos atados, anudados de tal forma que nadie consiga abrirlo y descubrir que 
ya no hay nada.
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No obstante, el abigarramiento kitsch no se refiere solamente al aspecto exterior es excesivo también en 
su cercanía, puedes sentir su aliento. Es cercano por la obscenidad de las emociones que transmite. porque 
para el kitsch no es suficiente una sola lágrima.
 El kitsch provoca dos lágrimas de emoción, una inmediatamente después de la otra. La primera 
lágrima dice: ¡Que hermoso, los niños corren por el césped! La segunda lágrima dice: ¡Que hermoso es 
estar emocionado junto con toda la humanidad al ver a los niños corriendo por el césped! Es la segunda 
lágrima la que convierte al kitsch en kitsch. La hermandad de todos los hombres del mundo solo podrá 
edificarse sobre el kitsch. (Kundera, 1984:252-253)
El kitsch logra universalizar las emociones que produce y al mismo tiempo logra que nos resulten íntimas, 
como creadas solo para nosotros. Es un fenómeno sentimentalista, las emociones con las que juega son 
desmesuradas y teatrales, las convierte en parodias de sí mismas de tal modo que resulten más fácilmente 
reconocibles, inmediatas. Por ejemplo, una gran carcajada te remite a la alegría, en cambio, una media son-
risa te deja indiferente, se necesita la exageración para comunicar más fácilmente, sin albergar dudas sobre 
lo que ofrece.
El kitsch está, por tanto, unido irremediablemente a la obscenidad, no vela ningún elemento ya que eso 
significaría exigir un esfuerzo al espectador para desvelarlo. Se muestra al completo de un modo tan exa-
gerado que se acerca demasiado, es su modo de llegar, de transmitir, te lo ofrece todo masticado, deglutido 
podríamos decir. Es como una postal de recuerdo de la ciudad que reúne todos los elementos representa-
tivos en una sola imagen para que no sientas que falta nada, te lo da todo junto, con una puesta de sol in-
cluida. Toda la "belleza" de la ciudad se resume en esa postal, en el abigarramiento unido al exhibicionismo 
completo.
La acumulación define al kitsch como un elemento ajeno al fenómeno pero que sucede alrededor de él. Es 
decir, la acumulación que suele suceder con los objetos kitsch deriva del consumismo y del afán acumulativo 
de una sociedad que ve en la posesión de un número elevado de objetos un sinónimo de riqueza y bienes-
tar. Como hablaremos en el capítulo sobre el objeto, ocurre que esta acumulación puede llegar a kitschificar 
elementos que no lo son. 
Cumulation is a characteristic  of  kitsch: The word, writes Walther Killy, " get the emotional prop 
from the adjective or the attribute.The theme so created is bolstered by similar themes and linked to 
them: an "atmosphere" just created needs to be maintained, its fleeting and superficial character needs 
permanence and interiorization.1 (Friedlander, 1986:23)
Llega hasta tal punto que el propio kitsch se convierte en una emoción, el efecto que busca lo acaba 
siendo en sí mismo ya que no hay nada más, solo lo que se refleja en el espectador y, de ese modo, los con-
sumidores de kitsch se vuelven kitsch, con todo lo que eso conlleva, convirtiéndose en lo que se denomina 
el hombre kitsch, que trataremos con detenimiento más adelante. 
1. La acumulación es una característica del kitsch: La palabra, escribe Walther Killy, “obtiene el apoyo emocional del adjetivo o el atributo. El tema creado 




Imitaciones de los huevos Fabergé al alcance de cualquiera 
sirviendo de joyeros, portafotos o simple decoración.
Triste arlequín (1969) de Lladró, exponente claro de que lo 
kitsch no siempre es equivalente a ganga
El kitsch se alimenta de lo que ya está hecho, se incuba dentro de una tradición cultural preexistente y 
parte de sus descubrimientos y sus resultados, ya perfeccionados, para crecer y re-producirse. Nunca puede 
crear algo nuevo u original, ya que la creación es imposible de imitar en sus procedimientos, no se puede 
copiar el acto creativo, pero sí sus efectos y eso es lo que hace el productor de kitsch.
Como bien dice Greenberg,(…)la condición previa del kitsch sin la cual seria imposible, es la accesibilidad a una tradi-
ción cultural plenamente madura, de cuyos descubrimientos, adquisiciones y autoconciencia perfeccionada se aprovecha el kitsch 
para sus propios fines (1979:22).  Nunca podríamos encontrar kitsch que sea “original”, nunca se arriesga, va 
por detrás de la vanguardia y, aunque nos parezca que el kitsch puede ser diferente a todo, realmente no está 
más que sopesando y uniendo corrientes estéticas o de cualquier tipo para ofrecer un producto asequible, 
reconocible y directo. Lo que necesita es tener un "material" del que partir, algo que apropiarse para poder 
producir kitsch a partir de ello. Por lo tanto, no nos encontramos ante una simple copia, al kitsch no le basta 
con serializar una falsificación, produce versiones edulcoradas de originales. El kitsch no puede crear, no 
tiene esa capacidad, pero sí la de acechar, para él todo es susceptible de ser convertido en kitsch, solamente 
debe esperar y atacar en el momento preciso.
Reinterpreta, varía, copia, fragmenta cualquier elemento de vanguardia una vez ha sido aceptado, es decir, 
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validado y reconocido, ofreciéndolo en una versión más asequible, una versión más atractiva para cierto 
público. Más fácil y “mejorada” a través del túnel del kitsch.
Por tanto, una de las características que conforman el kitsch es la necesidad de una cultura previa, asenta-
da a la que manipular, versionar, explotar y agotar:
Kitsch never ventures into the avant-garde, or into styles not yet universally accepted. It can jump on 
the bandwagon only after the novelty wears off  and becomes commonplace. (...)
This is why kitsch is likely to be unexciting or even boring, from the artistic point of  view.2 (Kulka, 
1996:33)
El kitsch, como retaguardia cultural que es, espera al último momento para subirse al carro, es necesario, 
no puede esperar que los elementos que lo constituyen sean reconocibles, sino ha esperado el tiempo sufi-
ciente para que el público conozca y reconozca ciertas cosas. Una vez la vanguardia ha sido absorbida por el 
mainstream todos tienen acceso a ella, deja de ser vanguardia y entonces el kitsch puede actuar. De este modo 
el espectador no deberá realizar esfuerzo alguno para comprender ese producto kitsch, para reconocerlo, 
para valorarlo o para relacionarlo con unas cosas u otras:
SS: I´m more interested in Broch´s very powerful statement that kitsch can be good, bad or original. 
I don´t think anyone has yet argued that there can be good kitsch. If  kitsch is really the principle of  
evil in the domain of  art, then I don´t understand why Broch wants to say there´s such a thing as good 
kitsch or original kitsch. (...) What does “good kitsch” mean?(...) I think almost all of  the discussion 
to this point has had as its assumption that original kitsch would be a contradictory notion.CM:Is it 
anything at all like a good bad movie?3 (VV.AA., Revista Salmagundi, 1990:241-242)
Buen kitsch para Broch es un kitsch que resulta más inocente, un entretenimiento más puro, que no hace 
daño a nadie ni resulta absorbente en exceso, pero eso sería otra cosa. El kitsch debe envolverte en su uni-
verso de arco iris y nubes rosas.
Esta claro que no existe el kitsch original, pero sí existen modos originales de interpretarlo, de vivirlo, de 
interactuar con él,  de utilzarlo, pero entraríamos en el entorno camp siguiendo por ahí.
2. El kitsch nunca se aventura en la vanguardia, o en estilos que no han sido aceptados universalmente. Puede saltar a los vagones solo después de que la 
novedad deje de serlo y se convierta en lugar común. (...)
Es por esto que el kitsch suele resultar poco excitante o incluso aburrido, desde el punto de vista artístico.
3. SS: Estoy más interesado en la poderosa afirmación de Broch sobre que el kitsch puede ser bueno, malo o original. No creo que nadie haya discutido 
que pueda haber buen kitsch. Si el kitsch es relamente el principio de mal en el territorio del arte, entonces no entiendo por qué Broch quiere decir que hay 
tal cosa como buen kitsch o kitsch original (...) ¿Qué significa “buen kitsch”? (...) Pienso que la gran parte de la discusión en este punto se ha basado en la 
presunción de que el kitsch original sería una noción contradictoria. CM: ¿Existe tal cosa como una buena mala película?
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Familia reunida y feliz, representando los clichés sociocul-
turales básicos. 
Fotografía de un reportaje de moda. La elegancia, lo sexy 
y la opulencia a través de una puesta en escena kitsch
El mérito del kitsch, nos dice Giesz, reside en descubrir los aspectos emotivos y camuflar u ocultar los 
demás, imponiendo una reacción concreta hacia cada producto y logrando así controlar lo que siente el 
público. Este, por su parte, desea profundamente que lo haga, desea dejar de pensar por un momento y que 
le ofrezcan la felicidad sin más.
Esas emociones, lo sentimental del kitsch, no podrían existir sin un espectador que reaccionase ante él. 
Nos vemos reflejados en el kitsch, que necesita a su vez al espectador como el reflejo de lo que el propio 
kitsch acarrea. La carga emotiva del kitsch viene dada por un productor totalmente consciente de lo que 
hace, que  se basa en lo ya conocido, de ciertas fórmulas y recursos repetidos una y mil veces. A pesar de que 
los resultados, además de sentimentales, puedan ser absurdos o caóticos la columna que vertebra lo kitsch 
es terriblemente racional. El arte de masas o entretenimiento está construido como una obra de ingeniería 
para producir un efecto determinado y preconcebido: la evocación de cierto tipo de emoción en cierto tipo 
de público.
El kitsch debe funcionar, debe dar lo que ofrece de un modo rápido y fácil, por lo que la técnica, los 
medios y el resultado deben estar bien pensados y programados, aunque eso implique un producto que para 




de mal gusto, cutre o de un aspecto malo, todo lo contrario, los resultados son siempre aciertos; aunque 
el Mickey Mouse del todo a cien que baila pueda parecer simplemente una imitación barata, el resultado 
estaba planeado., es decir, en este caso no puede ser como el Mickey auténtico porque habría problemas o 
denuncias, el hecho de tener un ojo de cada color, por ejemplo, libra al productor de demandas millonarias, 
no es un error de fábrica. Aunque, en ocasiones, la imitación es descubierta y repudiada por el niño que no 
quiere copias, para su madre la copia funciona y resulta aceptable y de mejor precio:
Si bien, crear estados de ánimo con las técnicas adecuadas, como explica Eco, no es algo específico del 
kitsch, la irrealidad en la que se sostiene es lo que le impide ofrecer una experiencia verdadera. Solamente 
puede se puede disfrutar de una experiencia superficial y falseada.
El modo en que el kitsch es pensado y producido está enfocado a que resulte fácil y obvio y por tanto 
que el espectador sepa qué emoción debe sentir en cada momento; sin embargo, lo más importante es que 
el kitsch logra ofrecer y transmitir esos sentimientos y emociones directamente. Los productores de kitsch 
conocen a la perfección todos los recursos necesarios para hacerlo, dado que son fórmulas repetidas hasta 
la saciedad pero que funcionan de todos modos. El kitsch como hemos dicho surge y se alimenta de un arte 
y una cultura ya maduros, utiliza lo que ya conoce y lo que ya ha funcionado previamente para sus fines. 
Expone directamente lo que quiere que sienta el espectador, no lo oculta, ni se muestra dubitativo, de ese 
modo el receptor sabe lo que debe pensar o cómo reaccionar. De hecho, tantas veces se ha visto y se ha 
oído lo mismo que la reacción ya se espera de antemano y solo se mantiene en suspenso hasta el momento 
oportuno. Sucede en las películas continuamente, en las románticas, esperas desde el primer momento el 
final sabido, inhibiéndo la lágrima hasta el beso definitivo, porque como dice Kundera: En el reino del kitsch 
impera la dictadura del corazón. 
El kitsch siempre remite a cuestiones universales o, cuando menos, muy generales. De ahí su eficacia a 
nivel global. Las emociones que despierta de forma son las más básicas y lo hace de un modo tan directo 
que resulta obsceno, no existe ni la más leve capa de pudor, el llanto, la risa, el amor, el sexo, se exponen 
claramente para que no quepa la menor duda de lo que se está hablando:
(...) Kitsch thus does not work on individual indiosyncrasies. It breeds on universal images, the emo-
tional charge of  which appeals to everyone. Since the purpose of  kitsch is to please the greatest possible 
number of  people, it always plays on the most common denominators.4 (Kulka, 1996:27)
La recepción resulta, por tanto, tan pasiva que adocena al público, atrofiando su imaginación o su razona-
miento. Las respuestas son automáticas y casi involuntarias. 
Cuanto menos tiene la industria cultural que prometer, cuanto menos puede mostrar una vida con 
sentido, tanto más vacía se vuelve necesariamente la ideología que difunde. (Adorno y Horkheimer, 
1966:160)
4. (...) De este modo el kitsch no trabaja con indiosincrasias individuales. Se nutre de imágenes universales, la carga emocional que 




La pasividad de su recepción convierte el kitsch en un producto alienante que no requiere esfuerzo alguno 
en el espectador y su recepción es casi obligatoria ya que si recibes estímulos kitsch, recibirás información 
o sentimientos lo quieras o no:
(…) La tendencia apunta a que la vida no pueda distinguirse ya del cine sonoro. En la medida 
en que éste, superando ampliamente al teatro ilusionista, no deja ya a la fantasía ni al pensamiento 
de los espectadores ninguna dimensión en la que pudieran -(...)- apartarse y divagar sin perder el hilo, 
adiestra a los que se le entregan para que lo identifiquen directamente con la realidad. La atrofia 
de la imaginación y de la espontaneidad del actual consumidor cultural no necesita ser reducida a 
mecanismos psicológicos. Los mismos productos, empezando por el más característicos, el cine sonoro, 
paralizan, por su propia constitución objetiva, esas facultades. Ellos están hechos de tal manera que 
su comprensión adecuada exige rapidez, capacidad de observación y competencia, pero al mismo tiempo 
prohíben directamente la actividad pensante del espectador, si este no quiere perder los hechos que pasan 
rápidos ante su mirada. La tensión está tan bien ajustada que no necesita ser actualizada en ningún 
caso particular y, sin embargo, reprime la imaginación. (Adorno y Horkheimer, 1966:139)
La felicidad del que disfruta el kitsch sin ocultarse, de los turistas que caminan disfrazados de turistas en 
Roma son envidiados, en muchas ocasiones, por los pertenecientes al grupo de la “distinción” de Bourdieu, 
que ven películas buenas, esas en las que los ojos empiezan a cerrarse a los diez minutos, de las que llevan 
subtítulos y cuyos directores tienen apellidos imposibles de pronunciar. No cabe duda de que una oferta 
como la del kitsch es difícil de rechazar, es fácil, es directo, no necesitamos hacer ni el más mínimo esfuerzo 
para disfrutarlo o comprenderlo. 
La atracción tan inmediata que el kitsch despierta se debe en gran medida a la inmediata identificación 
de lo que estamos viendo y de cuál es la reacción que nos reclama. Teniendo en cuenta de que se trata de 
"el arte de la felicidad", la emoción que suele transmitir es esa y ¿quién no se dejaría llevar por algo que te 
ofrece felicidad al instante?
El placer se petrifica en aburrimiento, pues, para que siga siendo placer, no debe costar esfuerzos 
y debe por lo tanto moverse estrechamente a lo largo de los rieles de las asociaciones habituales. El 
espectador no debe trabajar con su propia cabeza: toda conexión lógica que requiera esfuerzo intelectual 
es cuidadosamente evitada. (Adorno y Horkheimer, :52) Iluminismo
Adorno nos da una pista sobre cómo el kitsch ha logrado ser tan inmediato: porque nos llega predigerido, 
lo cual explica su viscosidad, su tendencia a adherirse al espectador de tal modo que este no tenga que hacer 
nada. La pasividad de este es suficiente para el kitsch, no le pide nada más, de hecho no necesita nada más 
porque el propio kitsch es el que crea estados de ánimo en el espectador. Los crea a través de unas técnicas 




que tengamos que estar felices, el colmo del espectador perezoso. Las técnicas que utiliza son muchas, pero 
la base de todas reside en la racionalidad, aunque resulte irónico el kitsch utiliza fórmulas y pautas estudiadas 
para producir un efecto, un estado de ánimo concreto en el receptor.
(...) People are attracted to kitsch because they like its subject matter; its emotional charge elicits a 
ready positive emotional response. (...) The positive response to the depicted object obviously depends 
not only on "what"  is represented but also "how" it is represented. The depicted object matter has 
to be represented succesfully.(...) People have to be able to decipher the configuration of  color patches 
as the beautiful or emotionally meaningful subject they are familiar with. What characterizes kitsch 
is the instant and effortless identifiability of  the depicted subject matter. Since the appeal of  kitsch 
derives its force from the emotional charge of  its subject matter, it must be readly recognizable as such. 
This, as we have noted, is best achieved by "compliance" with the accepted conventions of  the time.5 
(Kulka, 1996:28)
5. (...) La gente se siente atraida por el kitsch porque les gusta su materia, su carga emocional consigue una respuesta emocional positiva. (...) La respuesta 
positiva hacia el objeto representado obviamente depende no solo en “qué” está representado sino también en “cómo” este es representado. El objeto retratado 
debe haber sido hecho de un modo satisfactorio. (...) La gente debe ser capaz de descifrar la configuración los retazos de color así como del bello y emotivo 
tema con el que están familiarizados. Lo que caracteriza el kitsch es la identificabilidad instantánea y sin esfuerzo del objeto representado. Ya que la 
atracción hacia el kitsch consigue su fuerza de la carga emocional de lo representado, debe ser legible y reconozable como tal. Esto, como hemos visto, se puede 
lograr de mejor manera si se siguen las convenciones aceptadas en cada época.
Publicidad sexiste que resultaba aceptable en aquel momento. Los cambios sociales han permitido que se erradiquen este tipo de 
mensajes pero solamente cuando resulta obvio. En la actualidad mensajes iguales o similares se presentan más velados.
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El mensaje, la imagen o el sentimiento que desea despertar en nosotros siempre es asequible, sin lugar a 
errores o malentendidos, no pretende que el espectador reflexione o que sea una experiencia enriquecedora, 
todo lo contrario, ofrece un producto predigerido para que desde el primer momento sepamos de qué se 
trata, qué nos esta ofreciendo y qué nos da. 
El espectador no se puede sentir mal o incapaz  por no comprenderlo o no saber qué pensar, se le está 
imponiendo una lágrima, por lo tanto sabe que llorar es correcto, no duda, ni teme equivocarse, es imposi-
ble. Solamente existe un interpretación posible.
De ese modo el kitsch en ningún caso ofrece experiencias nobles o que supongan algún tipo desafío para 
el espectador. Nunca el objeto, real o representado, debe variar en modo alguno con respecto al significado, 
título, nombre, contexto... No se juega con la ironía. Cuando el humor o los juegos ingeniosos hacen mala-
bares con el kitsch deja de serlo y pasaría a ser camp o una obra de arte. Eso lo explicaremos más adelante. 
Solamente se debe aclarar que en el kitsch no hay hueco para ese tipo de juegos, el kitsch es directo y obvio, 
puede reinterpretarse a sí mismo, puede incluso copiar o versionar una obra que se ríe o parodia el kitsch, 
pero él mismo nunca hará nada original ni autocrítico. Kulka afirma en su libro esto mismo:
(...)Kitsch does not exploit the artistic possibilities of  structural elaboration, extension of  expressive 
potentialities, elaboration of  unique individual features,interpretation, and innovation. It does not 
sharpen, amplify, or transform the associations related to the depicted subject matter in any significant 
way. (...) The picture should be totally explicit and one-dimensional; no ambiguities, no hidden me-
anings.There should be just one interpretation.(...) The "message" of  the picture should be  roughly the 
same as the "message" of  the label. (...) They should be , so to speak, interchangeable.The label sums 
up the picture; the picture sums up the label.6 (Kulka, 1996:37)
Y asume además que esta característica ha de ser una condición necesaria para definir algo como kitsch: 
Condition 2. The objects or themes depicted by kitsch are instantly and effortlessly identifiable.
This condition should also be regarded as a "necessary" condition, since a failure or even a slight difficulty in our ability to 
identify the depicted object would destroy its kitschy impact.7 (Kulka, 1996:33)
Kulka pone como condición al ser kitsch el hecho de que el tema o los objetos sean identificables sin 
esfuerzo y de un modo instantáneo y, del mismo modo, la mínima dificultad a la hora de que eso ocurra 
destruiría su "impacto kitsch".
Debe dirigirse a la persona con menor formación dentro del grupo al que se enfoca y debe tener en cuen-
ta que ha de ser comprendido por absolutamente todos si quiere ser kitsch realmente.
La satisfacción que trata de ofrecer al público es que “se sientan en su lugar”, que sean capaces de re-
6. (...) El kitsch no explota las posibilidades artísticas de la elaboración estructural, la extensión de potencialidades expresivas, la elaboración de caracterís-
ticas individuales y únicas e innovación. No agudiza, amplifica o transforma las asociaciones relacionadas con el tema representados en cualquier modo sig-
nificativo (...) El cuadro debe ser totalmente explícito y unidimensional, sin ambigüedades, sin significados ocultos. Debe haber solamente una interpretación 
posible. (...) El “mensaje” del cuadro debe ser aproximadamente el mismo que el “mensaje” del título. (...) Deben ser, por decirlo así, intercambiable. El 
título resumen el cuadro; el cuadro resume el título.
7. Condición 2. Los objetos o temas representados por el kitsch son identificables instantáneamente y sin esfuerzo..
Esta condición también debe verse como una condición “necesaria”, ya que un error o la más ligera dificultad en nuestra habilidad de identificar el objeto 
representado podría destruir su impacto kitsch.
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conocer lo que los rodea y que estén seguros de que la respuesta que están dando es la correcta; De este 
modo el público acepta el producto y  siente que se dirige a él, que lo entiende y lo hace feliz. Funciona. 
El kitsch evita que el espectador pueda sentirse menospreciado, fuera de lugar o incapaz de comprenderlo, 
logra integrar a toda la masa porque consigue dirigirse a todos tratándolos como a uno solo y cuidando de 
que nadie quede fuera.
Las telenovelas, por poner un ejemplo, son formulaicas, por lo que los espectadores saben lo que puede 
ocurrir e incluso pueden adelantar acontecimientos. Las historias se repiten en cada telenovela, pero el 
espectador medio acepta esas repeticiones e incluso las aprecia porque son esos elementos reiterativos los 
que le ayudan a comprender la trama, seguirla y casi saberse el final. Ésto ofrece cierta tranquilidad, algo a 
lo que aferrarse.
Al sentirnos reflejados en lo que vemos y en lo que sentimos, identificándonos con la ficción que el kitsch 
nos ofrece, resulta sencillo, por tanto, aceptar lo que nos están contando. Entendemos y empatizamos con 
ese mensaje y, por esto mismo, el kitsch es tan buen medio de propaganda. Se intruduce en el público, les 
hace sentir lo que deben, lemas que quedan grabados porque son tan fáciles que es indiferente que les pres-
temos atención o no.
Se identifica el kitsch con el pecado original, como contrapuesto al bien, que es el arte. 
El hecho de que ofrezca un producto como auténtico cuando lo que hace es devorar todo lo previamente 
existente para fabricar un derivado light es lo que lo señala como mentiroso y malvado.
En ese punto, en el propio origen, está el mal ético del kitsch: su deseo de ofrecerse como arte, engañando 
al espectador y engañando también en su afán de despertar emociones, ya que estas surgen de una mera 
ilusión no de la realidad.
Por otra parte, esa misma vacuidad lo lleva a recargarse de ornamentos que la oculten o disimulen y ofrece 
a su vez un recipiente idóneo para ser llenado con las intenciones de su productor.
De este modo, la cadena continúa porque, por su parte, el espectador recibe emociones enlatadas que le 
ayudan a evadirse de la realidad o llegando incluso a convertir el kitsch en su propia realidad.
Lo falso no caracteriza solo al objeto (como imitaciones, material falso, falsas joyas...) sino  que se refiere 
también a que se nos ofrece como arte cuando no lo es. Entramos aquí en uno de los problemas éticos que 
se relacionan con el fenómeno. Calinescu tiene muy claro que el kitsch es básicamente una mentira estética 
pero matiza que ese carácter engañoso no reside en lo que tenga en común con una falsificación real sino en 
su pretensión de dar al consumidor los mismos tipos de belleza incorporados en originales únicos o raros 
e inaccesibles.7El hecho de engañarnos diciendo que es arte cuando no lo es, prometiendo una experiencia 
elevada, una experiencia que tendríamos al enfrentarnos a una obra de arte, se entiende como un deseo 
preconcebido de mentir al consumidor.
Esa idea es justamente uno de los ejes sobre los que giran todos los odios y desprecios hacia el kitsch. La 
pretensión artística resulta en este caso imperdonable porque logra llevar a cabo ese engaño con éxito. En 
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otros casos como, por ejemplo, un cuadro mal pintado en el que la técnica falla y puede que el tema también, 
pocas veces podrá engañar con éxito a pesar de tener una pretensión artística también.
Básicamente, el kitsch es una mentira.
En el Diccionario de uso del español de María Moliner se define la mentira como lo que se dice sabiendo que no es 
verdad, con intención de que sea creída, y en ella se advierte la consciencia por parte del hablante de que lo que dice es incierto, 
lo que entraña el hecho de que sabe qué es lo cierto que ha sido reemplazado. Por consiguiente, en la mentira hay que hacer 
constar: 
-La consciencia por parte del hablante de qué es lo cierto.
-La consciencia del carácter incierto de lo que se dice.
-La intención de engañar, es decir, de que sea tomado lo incierto por lo cierto.
-La intención del hablante de que sea considerado veraz.
(Castilla de Pino, 1988:163-164)
Podemos ver que el kitsch cumple todos los requisitos. El productor de kitsch es consciente de qué es lo 
cierto (no me refiero a las manos que lo construyen en la fábrica, sino al que idea tales cosas), procura el 
engaño a sabiendas y, sobre todo, trata de que esa mentira sea aceptada como verdad por parte del público. 
Finalmente logra ser considerado veraz por la gran mayoría. Pero no sólo tiene la intención de pasar como 
verdadero, sino que busca mantener esa imagen de veracidad el máximo de tiempo posible (y también para 
la mayor cantidad posible de público). 
La repetición de formulaica en el kitsch queda patente en estas cinco portadas de novelas románticas en las que la misma escena se 
repite de un modo prácticamente idéntico.
El amante farsante
74
El deseo de evasión y entretenimiento no hacen malo al kitsch, ese deseo es una constante y se nos ofrece 
en muchos formatos, el problema del kitsch es que oculta que esa es su única finalidad y trata de hacer creer 
al consumidor que lo que está disfrutando es algo más.
La mentira del kitsch comienza desde que nace porque es creado para engañar. Debe lograr que el con-
sumidor crea disfrutar de algo que no es lo que parece, se centra en el puro hedonismo, en disfrutar sin 
esfuerzo ni reflexión y de un modo vacuo, ya que de ese modo cuando se acaba, el sujeto  se siente vacío y, 
por tanto, con deseo de más porque no ha logrado saciarse.
A través de sus mentiras el kitsch logra que el público crea disfrutar de una experiencia estética válida, se 
recubre con despojos de otras experiencias y se vende como arte.8Esta obsesión de figurar como arte es lo 
que le impulsa al engaño y lo que a la vez lo mantiene vivo.
(…) El pensamiento del siglo XVIII contempla a la civilización, la cultura o la moral como la 
introducción del engaño y la apariencia en la natraleza humana. Rousseau es, sin duda, el más carac-
terísitico al respecto, puesto que ve la sociedad como un mal y una depravación. (…) Así el problema 
moral aparece como un conflicto entre el ser y el parecer. (Camps en Castilla del Pino, 1988:37)
Nos topamos, entonces, con la cuestión que sumerge al kitsch en el pozo de la inmundicia y el pecado. 
Se considera que en él hay un mal ético y ese mal es el engaño. Ofrecer una experiencia como verdadera 
cuando en realidad se trata de un espejismo sugiere claramente una premeditación, una intención de mentir 
clara. Lo que es y lo que parece.
Negando la mierda o ignorándola no consigues hacerla desaparecer (Kundera, 1987:), ese es el problema del kitsch, 
que es una gran mentira, nos dice que no existe la mierda, aun cuando la estamos pisando y le creemos. Las 
experiencias vividas a través del kitsch son pseudoeventos, nos está ofreciendo una felicidad falsa porque la 
está sintiendo por nosotros, la refleja en nosotros. Los autores que han tratado el tema del kitsch coinciden 
en que oculta un mal ético. A través de una falsificación y sustitución de los sentimientos reales por senti-
mientos espúreos9 el kitsch nos engaña felizmente.
El kitsch crea un  armazón de felicidad, es un medio de evasión total, no sólo nos aleja de la realidad 
física, del mundo que nos rodea, sino que te evade de tu propia realidad, de tus pensamientos y Kundera, 
tu conciencia. 
El modo en el que consigue atraer al público y sumergirlo y evitar que busquen una salida es lo que se 
considera maligno, ofrece una versión de lo real en la que reina la felicidad y la perfección, donde los suelos 
son de falso mármol y las columnas  están cubiertas de pan de oro y los jardines aunque son una réplica del 
edén, tiene árboles de plástico. Es un mundo que no envejece, pero el real sí, por eso no es tan atractivo: hay 
cambios, dudas, problemas, fealdad y muerte. En el kitsch todo son soluciones, finales felices, amor y un sol 
radiante, pero cuando cruzas el umbral y llueve a cántaros
Sin embargo, ¿Cómo logra ser tan convincente? La clave está en ser una “buena mentira”. Engañar de 
mala manera nunca lleva a ningún sitio, se necesita exactitud y savoir-faire.
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El mDbf  nos sugiere cuál sería (…) el código de la buena mentira o de la mentira bien hecha. La 
condición básica es, naturalmente:
1) que lo que se cuenta no sea verdad, es decir, que se proyecte mentir y engañar; y luego:
2) que sea verosímil y, por tanto, creíble:
3) que marque o rotule en qué espacio está el referente (entre otras cosas, porque si es el espacio 
empírico deberán adoptarse estrategias que hagan su comprobación difícil);
4) que no me equivoque y sea exacto, certero;
5) que sea adecuada, esto es, conveniente en un Cx dado, de manera que sea fácilmente aceptable.
(Castilla del Pino, 1988:186)
El kitsch se rodea de verosimilitud, aun siendo terriblemente recargado y exagerado, es certero en cuanto 
a la reacción que busca en el interlocutor; se comprende de un modo tan inmediato que se acepta fácilmente 
y no parece engañoso y, por supuesto, es siempre adecuado y conveniente.
Las fórmulas en las que se basa la producción del kitsch cumplen este código a rajatabla, deben funcionar 
como un reloj para no despertar sospecha alguna del engaño.
El kitsch no necesita autoengañarse para poder persuadir al público, es un gran mentiroso y muy meti-
culoso. Utiliza todos los medios para hacer creer “su verdad”, incluso métodos que ponen en entredicho 
esa veracidad, para poder defenderse ante ellos y salir aún más reforzado, más seguro y como “la verdad” 
Abuelo y nieto divirtiéndose en una feria. Las miradas 
dulces que se dedican envían al espectador un mensaje 
inmediato de amor y felicidad.
Detalle de una imagen publicitaria de joyería en la que una 
rosa desprende aroma y frescor gracias a lo exagerado de 
su puesta en escena.
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para la gran mayoría. Su genialidad está en que parece creérselo ciertamente, de ahí que lo “venda” tan bien 
como “la verdad”.
Kitsch is a time capsule with a two-way ticket to the realm of  myth (…) Here, for a second or per-
haps even a few minutes, there reigns an illusion of  completeness, auniverse devoid of  past and future, 
a moment whose sheer intensity is to a large degree predicated on its very inexistente.8 (Olalquiaga, 
2002:28-29)
En otras palabras, cuando uno busca esa sensación de complitud que te promete el kitsch, la única opción 
es una búsqueda constante ya que en él solamente encuentras vacío y justamente esa necesidad inacabable 
de consumo es la que hace funcionar el sistema económico y de consumo.
(…) el engaño, la manipulación o la mentira no sólo se encuentran ampliamente toleradas, sino 
introducidas como un elemento inseparable de nuestra cultura o incluso de la moral. (…) ¿que distin-
gue a la mentira propiamente dicha, la mentira reprobable, de la que no lo es?Pag 40 Pienso que la 
respuesta está en considerar a la mentira como una forma de violencia: sólo la justifica la aceptación 
por parte del violentado, el que ambas partes -mentiroso y engañado- sepan que se están mintiendo. La 
mentira se justifica cuando no es unilateral, cuando hay complicidad. Por eso, la mentira tiene que ver 
con la competencia lingüística. Una competencia, por supuesto, en sentido muy amplio que desborda 
lo que es estrictamente lenguaje: una competencia pragmática. Dicho de otra forma, sólo se miente de 
verdad, valga la paradoja, cuando la competencia es asimétrica: se le miente al niño, al enfermo, al 
débil, al vulnerable, al que depende de otros. Es la dominación lo que hace posible y fácil la mentira. 
Pues cuando hay competencia simétrica y compartida entonces el engaño se vuelve ironía, una forma 
refinada del mentira. (Camps en Castilla del Pino, 1988:39)
La mentira nos eleva jerárquicamente, es decir, nos pone por encima de la persona que ha creído esa 
mentira, es el control de la información lo que da el poder.
¿Por qué el kitsch es considerado veraz ? ¿Cómo logra tener ese poder? El poder viene dado al kitsch 
demostrando su relación con las esferas politico-económicas y se vale de todos los recursos posibles para 
tal efecto. Para que la mentira funcione es necesario un interlocutor dispuesto a aceptar esa mentira o en 
una posición que resulte posible que crea tal mentira. De no ser así no existiría el engaño, si el sujeto que 
debe creer lo que no es cierto se da cuenta de la treta desaparece la magia y se ve el truco, se acaba el es-
pectáculo. 
(…) la información que llega de arriba a abajo no es mentira, concuerde o no con todo aquello que 
sea pertinente para el caso: es palabra de poder pertinente en sí misma, modelo y guía tanto del saber 
como de la acción de los que la reciben. (Valcárcel en Castilla del Pino, 1988:48)
8. Kitsch es una cápsula del tiempo con un ticket de ida y vuelta al reino del mito, (…) allí reina una ilusión de plenitud, un universo desprovisto de pasado 
y futuro, en un momento cuya  intensa plenitud  es predicada en amplio grado por su propia inexistencia.(T. de la a.)
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Por otra parte el kitsch pretende –y logra– hacer aflorar unos sentimientos que no son reales, es decir, a 
través de una mentira provoca una reacción falsa. Este engaño es lo que nos lleva a que sospechar un mal 
ético en el kitsch. Lo que nos ofrece el kitsch es irreal, nos ofrece una experiencia falsa, pero ¿es falso lo que 
sienten los consumidores de kitsch? Es una recepción pasiva, pero eso no implica que sea falsa, también está 
claro que es superficial porque el kitsch no nos lleva a una reflexión mas allá de lo que muestra obscenamen-
te. Pero reitero la pregunta, ¿es falso lo que siente un receptor de kitsch?, ¿es falso porque es una experiencia 
irreal? ¿es, por lo tanto, una felicidad, un placer, fingido?
Entraríamos aquí en un debate filosófico sobre qué es la felicidad y el modo en que se puede o se debe 
ser feliz, pero no es eso lo que nos atañe.
Fingir es también esencial en el fruidor de kitsch, el estatus social que aporta el arte lo busca en el kitsch. 
Las falsas apariencias de los productos kitsch simulan el estatus social del consumidor, ya sea por falta de 
dinero o por falta de gusto, el kitsch aparece para suplir esa carencia; si lo que falta es el dinero el kitsch 
más asequible y se convierte en una joya para su poseedor, que se debe exhibir para demostrar a los demás 
un nivel de vida que es en realidad falso. Tratándose de falta de gusto, pero con abundancia de dinero, se 
suele recurrir a objetos muy valiosos, a veces en extremo, para demostrar el nivel social, pero sin ninguna 
coherencia estética. En la sociedad capitalista la base es el consumo, el poder de adquisición denota el sta-
tus y por tanto debe demostrarse exhibiendo las posesiones del modo más exuberante. El kitsch logra que 
consigamos ese objetivo engañándonos y a la vez empujándonos al autoengaño.
Si nos basamos en la sencilla afirmación de que la ignorancia es felicidad, los consumidores de kitsch 
serán felices mientras desconozcan la realidad.
Es lo que hace al kitsch maligno: con sus trucos y tretas consigue engañar a un espectador “inocente” pre-
cipitándolo en su abismo y, una vez allí, el espectador no conseguirá ya diferenciar el Arte del kitsch, incluso 
encontrándose ante una verdadera obra de arte, su mirada la kitschficará; pero no solo el arte, todo lo que le 
rodea será kitschificado. Como tocado por un Rey Midas que transforma todo lo que toca en kitsch. 
Si quisiéramos, brevemente, resumir lo hasta aquí dicho, tendríamos que destacar la necesidad de 
relativizar el concepto de mentira, de establecer marcos de referencia específicos donde poder indicar 
qué es la mentira como “fabricación”, y poner en discusión la posibilidad de distinguir una mentira 
en el enunciado sin referirnos a la insinceridad del enunciador. De este último punto se desprende la 
dimensión (polémico-) contractual que se establece entre enunciador y enunciatario, correspondiendo a 
este último la sanción de verdad o mentira, del mantenimiento o suspensión de crédito de sinceridad o 
confianza concedido al enunciador o, en su caso, la aceptación de confortables mentiras...(Lozano en 
Castilla del pino, 1988:138)
El truco de su mentira es que sigue funcionando, aunque el espectador se de cuenta del engaño siempre 
que  continúe dispuesto a dejarse mentir, es decir, aunque una persona descubra que lo que le está ofrecien-
do el kitsch es mentira, si esta es dulce y apetitosa, no le importará continuar el juego.
(...) Si esto es así, la mentira, como “el decir lo contrario de lo que uno piensa” o cree que debe 
decirse, sería la negación del acto comunicativo mismo. Sería por tanto, contradictorio en tenderla como 
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un acto ilocutivo. Sin embargo, no lo es entenderla como un perlocutivo. (…) la mentira no consiste sólo 
ni siempre en la intención de engañar. Mejor dicho, se puede engañar de muchas maneras, ocultándose 
uno a sí mismo que la intención sea precisamente el engaño. (…) el mentir por mentir, no se da nunca. 
La mentira es un recurso, ese recurso que necesitan ciertos efectos perlocutivos para ser eficaces Así 
entendida, la mentira se acerca más a lo que llamamos “manipulación”. Pag 34 Y eso es por lo que 
la aproxima al perlocutivo. La mentira es siempre un acto unilateral: yo engaño, miento y él no debe 
enterarse. (Camps en Castilla del Pino, 1988:33)
Tanto en la producción del kitsch como en su consumo la mentira es protagonista, pero si aceptamos que 
el mentir por mentir no se da nunca, como dice Carlos Castilla de Pino tendremos que pasar a otro aspecto: 
el por qué de ese engaño. ¿Por qué quiere el kitsch mentir?
Podríamos acertadamente reescribir la célebre frase de Marx, al decir que el kitsch es el opio del pueblo. De 
hecho, este fenómeno está erigiéndose como la nueva religión, con sus deidades, rituales e incluso vestimen-
tas, con una promesa de felicidad pero ya no en un más allá, sino aquí y ahora ¡y al mejor precio!
Utilizando ciertas fórmulas y recursos, el kitsch logra meter a su consumidor en una burbuja de felicidad 
de la que no va a querer salir. Ofrece todo lo necesario y más para que no desees otra cosa o, más bien, que, 
desees lo que desees, te lo puede dar (a un precio racionable). La relación del consumidor con el kitsch es 
como la de un adicto y su droga, a diferencia de otros productos de la cultura de masas, el kitsch tiene la 
capacidad de sumergirnos en un mundo feliz y se convierte en una necesidad constante.
En esta burbuja se evita todo lo que pueda llegar a ser desagradable, se evitan ciertos temas escabrosos, la 
seriedad no es tomada demasiado en serio y los finales siempre son felices. Se trata de un sistema cerrado, 
dice Saul Friedlander, no deja ninguna puerta abierta, ni ninguna pregunta sin respuesta.
 (...) melodrama consists of  taking real problems that were pressing on the new, largely, working 
class, audience in the theatre -(...)- and presenting them vividly. The plays end happily. This is an early 
example of  a deliberate manipulation of  a large and potentially dangerous segment of  the population 
under control; to assure them that their troubles are known, but that justice awaits them hereafter.
There are no ironic or unhappy endings in melodrama. Kitsch is the opium of  the people... SK: (...)
And kitsch is the promise of  religion as the opium of  the people. It´s not a subtitute for religion. SF: 
(...) Kitsch is a closed system. (...) All of  which may lead us to say with some certainty that there is 
no kitsch which ends with a question. All kitsch ends with a statement. SF: Those films are kitsch 
because they do provide answers (...) By imitating the inconclusiveness of  high art, they really don´t 
leave any question open.9 (VV.AA.,Salmagundi, 1990:253)
9. (...) el melodrama consiste en apropiarse de problemas reales que presionan a las nuevas y numerosas clases trabajadoras que son la audiencia en el teatro 
(...) y presentarlos vívidamente. La obra termina felizmente. Este es un ejemplo primitivo de una deliverada manipulación de una amplia y potencialmente 
peligrosa capa de población bajo control; asegurarles que sus problemas son entendidos, pero que la justicia les aguardará en el más allá. (...) No hay finales 
irónicos o trágicos en el melodrama. El kitsch es el opio del pueblo....S.K. (...) Y el kitsch es la promesa de la religión como opio del pueblo. No es un 
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Se convierte en una herramienta idónea para el control de masas porque da respuestas, afirmaciones, al 
contrario que el arte, no se busca dobles sentidos, dudas o reflexión. El kitsch, por tanto, ofrece una seguri-
dad que seduce; sus afirmaciones –falsas o no– son rotundas, de ellas puede apropiarse el oyente y repetirlas 
hasta la saciedad sin que haya modo alguno en que puedan ser quebradas. 
El adicto se inyecta su dosis y deja que fluya sumergiéndolo en el placer, no hace nada más que esperar a 
que surta efecto, lo mismo ocurre con el consumidor de kitsch que espera pasivamente a que sus deseos de 
placer rápido y fácil sean complacidos; sin embargo, una vez que se ha pasado el efecto se necesita más. Así 
funciona de un modo general la idea de consumo: crear deseos, ofrecer productos para satisfacerlos y conti-
nuar creando otros complementarios o totalmente diferentes; gracias a las modas y el afán individualista de 
los miembros de la masa que desean destacar.
Un sube y baja de felicidad y deseos incumplidos.
sustituo de la religión. S.F. : (...) El kitsch es un sistema cerrado. (...) Todo esto podría llevarnos a decir casi con certeza que no hay kitsch que acabe con 
una pregunta. Todo el kitsch termina con una afirmación. S.F.: Esas películas son kitsch porque ofrecen respuestas (...) Imitando la inconclusividad del arte 
elevado, pero sin dejar ninguna pregunta abierta. (T. de la a.)
Familia feliz posando para una postal navideña que hará las 
delicias de quien la reciba
Shirley Temple, icono de lo adorable, la inocencia pícara 
que tanto gusta en Hollywood
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Como decíamos, las afirmaciones que ofrece el kitsch resultan un elemento atractivo para los políticos 
que encuentran en él un medio perfecto para acercarse al pueblo. Con sus recursos formulaicos y retrógra-
dos, o más bien, retroalimentados continuamente por lo que ya es sabido, lo ya conocido y lo ya visto, los 
líderes del mundo de la política logran ser comprendidos, resultan más cercanos y las masas los encuentran 
simpáticos o guapos y empiezan, así, a ser descritos y apreciados como un vecino más, o, si es el caso de 
una dictadura, el líder seguirá en su púlpito sagrado, pero será apreciado, se entenderán sus discursos, con-
siguiendo el aplauso y los vítores.
YE:(...) I think kitsch is the result of  the sensibility of  the public which has discovered that there is 
no hell, and came to share this knowledge with the intelligentsia, but refused to accept the other notion 
that intellectual share: the knowledge that there is no paradise. From this point of  view, it seems to 
me that kitsch is the idealizing aesthetic of  modern ideological utopias, the favored aesthetics of  the 
optimist, of  communism, of  fascism, and of  the naive meliorist variant of  liberal democracy. As such, 
it is perhaps also a very important word with which to approach the analysis of  the relation between 
aesthetics and politics.10 (VV.AA.,Salmagundi, 1990:309)
El kitsch se siente como la nueva religión, más terrenal y mucho más práctica, adaptable a los gustos y 
deseos de cada uno y, lo más importante, para su uso en propaganda política: es verosímil y del gusto de la 
mayoría.
Los elementos kitsch no poseen un mensaje oculto, solamente son lo que se ve, por lo tanto las ideologías 
pueden utilizarlos a su gusto, logra así, el kitsch, ser el nexo de unión perfecto gracias a su vacuidad. Repre-
sentando a través de él lo que deseas que el pueblo entienda y asuma o bien lo que se busca que se relacione 
con los mandatarios y, a su vez, se puede utilizar para transmitir las ideas que deben ser compartidas, los 
deberes o las obligaciones. A través del kitsch todo parece adecuado, perfecto e ideal.
Quienes producen el kitsch no son mentes ingenuas, sino astutos psicólogos de masas, es decir, personas 
que indudablemente poseen conciencia del kitsch, que llegan incluso a investigar sistemáticamente las téc-
nicas para producir vivencias específicas del kitsch.
SK: to me kitsch is absolutely innocent (...) Unless you think the profit motive itself  is evil, kitsch is 
not evil, and is not treated as evil by the people who use it. SS: Your resistance to the idea of  evil here 
may be the result of  your continuing to think of  kitsch in terms of  what preceded it. And that may be 
a mistake. But doesn´t it seem strange to you that Broch can say that the person who creates kitsch is 
a malefactor, and at the same time that there´s good kitsch.11 (VV.AA.,Salmagundi, 1990:252)
10. Y.E.:(...) Pienso que el kitsch es el resultado de la sensibilidad del público, que ha descubierto que no hay infierno, y han venido a compartir este 
conocimiento con la “intelligentsia”, pero se niega a aceptar la otra noción que los intelectuales comparten: el conocimiento de que no hay paraíso. Desde este 
punto de vista, me parece que el kitsch es la idealización estética de las utopías ideológicas modernas, las estéticas del optimismo, del comunismo, del fascismo 
y la variante naif  de la liberal democracia. Además, puede que también ser un término muy importante con el que acercarse al análisis de la relación entre 




El productor de kitsch no rellena los objetos con contenido, intención, mensaje, (aura de Benjamin), el 
objeto kitsch tiene el contenido que le viene dado por otro, no el productor, que no dejo su huella en él. 
Iglesia, empresas, gobierno, son los que dan contenido al kitsch, un mensaje.
Gillo Dorfles explica que el kitsch está presente en los regímenes dictatoriales, al menos de un modo más 
obvio, pero solamente a partir del siglo XX, porque anteriores dictadores tenían "buen gusto". Ésto lo ejem-
plifica con Napoleón que, en su opinión, tuvo un modo de imponer su poder que se podía ver justificado a 
través de lo divino. Por otra parte, teniendo en cuenta la teoría de que el kitsch no aparece hasta finales del 
siglo XIX, no se podría haber hablado de kitsch anteriormente.
Greenberg afirma que como estos regímenes no pueden elevar el nivel cultural, lo bajan hasta el nivel de 
las masas para congraciarse con ellos.
Por supuesto, el kitsch, mantiene una relación similar con el capitalismo al que apoya, defiende, protege 
e incluso potencia.
Así pues, demuestra que puede ser clave en lo referente a política y todo lo relacionado con el poder, aun-
que esta relación no está siempre presente en el kitsch, o no siempre de un modo claro, se trata de un factor 
importante y que se debe tener en cuenta cuando reflexionamos sobre la importancia y la transcendencia 
del fenómeno. 
11. S.K.: para mí el kitsch es absolutamente inocente (...) A no ser que pienses los propios beneficios como malignos, el kitsch no es maligno ni la gente que 
lo usa lo trata como tal. S.S.: Tu resistencia a la idea de la malignidad puede ser el resultado de que continúas pensando en el kitsch en términos de lo que 
lo precedió. Y eso puede ser un error. Pero no resulta extraño que, para ti, Broch pueda decir que la persona que crea el kitsch es un “malefactor”y que, al 
mismo tiempo, pueda existir kitsch bueno.(T. de la a.)
Cartel promocional de la armada estadounidense con 
una diosa (libertad) mostrando la corona de laureles del 
vencedor.
La imaginería de propaganda política utiliza imágenes 
icónicas y símbolos que trascienden la ideología. Buscan 
una respuesta inmediata en las masas
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El desacuerdo con la mierda es metafísico, dice Kundera, una de dos, o la mierda es aceptable (…) 
o hemos sido creados de un modo inaceptable; y de lo que se desprende que el ideal estético del acuerdo 
categórico con el ser es un mundo en el que la mierda es negada y todos se comportan como si no exis-
tiese. Ese ideal estético se llama kitsch. (Kundera, 1984:250)
Se suele tener en cuenta el kitsch como un fenómeno principalmente estético, por lo tanto, existe un nexo 
con el arte, un, por decirlo de alguna manera, paralelismo. Como hemos dicho, necesita una cultura previa 
de la que amamantar y a nivel estético sucede lo mismo, el kitsch tiene una estética muy característica y lla-
mativa pero surge del pastiche de muchas otras.
El kitsch tiene ese deseo constante de ser arte, resulta curioso el modo en que se comparan y el modo en 
que se trato el kitsch en escritos previos, se notaba un miedo hacia el kitsch, no sé si por desconocido, pero 
se centraba justamente en ese anhelo artístico imposible en realidad, pero aceptado por las masas como tal. 
Kulka trata de encontrar un modo de comprender en qué falla a nivel estético pero resulta que una imagen 
kitsch puede ser alterada y transformada en sus aspectos constitutivos sin que esto la mejore o empeore.
(...) What characterizes kitsch is that as long as its basic gestalt is preserved, alterations and trans-
formations of  a whole range of  other features do not affect its aesthetic impact.12 (Kulka, 1996:73)
Kulka afirma que cuanto más resistente es una pintura a mejorar o a hacerle algún daño, más paradigma 
del kitsch será, es decir, da igual cuánto se intente, no se podrá hacer mejor ni peor de lo que ya es. Se pre-
gunta también qué es lo que lo hace tan resistente a las alteraciones, a lo que él mismo se responde: 
(...) But since this basic gestalt can be affected in a great number of  alternative ways, we have to con-
clude that the impact and the appeal of  kitsch is not so much affected by its specific aesthetic properties 
but rather by its referent, that is, the "idea" (...) Kitsch thus combines low aesthetic intensity with high 
emotional intensity. It is the sentimental force of  the basic perceptual gestalt rather than the aesthetic 
properties of  kitsch that accounts for its mass appeal.13 (Kulka, 1996:78)
La estética kitsch a la que se recurre para denominar cosas que resultan de mal gusto, horteras o cursis, 
es a la vez única y múltiple. Única porque posee unas características concretas pero no se trata de una estética 
cerrada o exclusiva, todo lo que esté de moda, todo lo que se ha hecho, todo se mezcla para lograr esa esté-
tica, pero, del mismo modo, existen tantos estilos kitsch como opciones de estilo existen en el mundo, todo 
12. (...) Lo que caracteriza al kitsch que mientras su gestalt básica esté preservada, las alteraciones y transformaciones del conjunto de las demás caracterís-
ticas no afecta a su impacto estético.(T. de la a.)
13. (...) Pero, ya que la gestalt básica puede verse afectada por un gran número de formas, debemos conluir que el impacto y la atracción del kitsch no se 
ven afectados por sus propiedades estéticas, sino más bien por sus referentes, esto es, la “idea” (...) El kitsch, combina así estética de baja intensidad con 
emotividad de alta intensidad. Es la potencia sentimental de percepción de la gestalt básica más que las propiedades estéticas del kitsch la clave para hacerlo 




puede tener su versión kitsch.
Lo interesante en este caso es no realizar una clasificación porque sería interminable e infructuosa, sino 
entender cómo es el kitsch propiamente. Habitualmente la acción del kitsch consiste en variar la imagen u 
objeto de forma que resulte más amistosa, agradable, feliz, o bueno, si el caso es de una imagen pornográfica 
puede ser similar pero buscando que sea lo más pornográfica posible (dentro de los parámetro que utiliza 
el kitsch) o si se trata de una imagen terrorífica el kitsch buscará el modo de hacerla terrorífica in extremis 
a su manera. El kitsch busca los recursos conocidos que logran ciertos efectos, unas fórmulas y las repite 
y adapta a cada estilo o tipo de imagen. Suele jugar con los colores, las iluminaciones, degradados, fondos, 
composiciones... es decir, los elementos que conforman la imagen, son kitschificados por partes o como un 
conjunto hasta lograr el efecto deseado. 
Para realzar la idea de felicidad y amor, un cielo al atardecer, arcoiris, nubes, corazones, pueden comple-
mentar la imagen a modo de collage, integrándose con el fondo, por ejemplo. Los colores se suavizan, los 
brillos hacen destacar ciertos elementos. Normalmente trata de integrar el mayor número de elementos 
compositivos posibles.
Kulka realiza un estudio en profundidad sobre las características básicas del kitsch o, más bien, las condi-
ciones que se deben cumplir para que algo sea kitsch.
Concluding Remarks
1. Kitsch depicts objects or themes that are highly charged with stock emotions
2. The objects or themes depicted by kitsch are instantly and effortlessly identifiable.
3. Kitsch does not substantially enrich relating to the depicted objects or themes.14
(Kulka, 1996:82)
Un artista que realice una obra cumpliendo esas tres condiciones producirá kitsch. Para Kulka el interés 
del kitsch se centra en el nivel estético.
(...) Kitsch clearly seems to be perceived in this way(estéticamente). Its consumers value it not as a 
means to something external to it, but as an end in itself.(...) The interest and attitude of  consumers 
of  kitsch often appears to be even more purely aesthetic in this respect than that of  typical consumers 
of  high art.15 (Kulka, 1996:20)
Es curioso que después de tanto tiempo y diversos estudios sobre el tema y sabiendo que lo que resulta 
más llamativo del  kitsch es su estética, no se han realizado análisis sobre ese aspecto del fenómeno. Para 
Kulka está claro que el problema reside en que aparentemente se ha establecido una imposibilidad lógica de 
definir sus características.
14. Conclusiones finales
1. El kitsch representa objetos o temas que están altamente cargados con emociones preexistentes.
2. Los objetos o temas representados por el kitsch son identificables instantánea y fácilmente.
    3. El kitsch no se enriquece substancialmente los objetos o temas representados. (T. de la a.)
15. (...) El kitsch claramente parece ser percibido de este modo (estéticamente). Sus consumidores lo valoran no como algo externo, sino como un fin en sí 
mismo. (...) El interés y la actitud de los consumidores de kitsch suele parece ser incluso más puramente estético respecto a esto que los típicos consumidores 
de arte elevado. (T. de la a.)
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El kitsch nos atrae, nos apasiona, tiene esa viscosidad que nos impide alejarnos, o bien, esa misma visco-
sidad nos repulsa y nos hace correr lejos de él. Pero nunca, nunca, nos deja indiferentes. Se odia o se ama.
No obstante, incluso el que dice odiarlo no puede escapar de él y lo convierte en un placer oculto y 
vergonzoso. Como puede ser leerse una novela de Danielle Steel, incluso llorar cuando la protagonista 
finalmente se casa con el rudo y fuerte estibador del corazón de oro y los bíceps de acero. El kitsch es un 
tipo de belleza que uno desearía que le rodeara en su vida diaria12 y la mayoría opta por dejarse llevar por 
esa belleza.
El modo de recepción del kitsch es por tanto un factor muy importante, ya que el kitsch necesita la inte-
racción, aunque sea pasiva, de un consumidor o espectador, porque está hecho por y para él de un modo 
pautado previamente, a su medida exacta. 
Una de las características principales es por tanto su atractivo. Si no lo es, no funciona. Es peculiar el 
modo en que gustar debe ser inherente al kitsch y cómo, justamente por éso, es tan denostado.
Kulka parte de la siguientes premisas: uno, que el kitsch tiene un atractivo fortísimo, y dos, que a pesar de 
ese atractivo, es considerado estéticamente malo, a partir de ésto se pregunta en qué consiste ese atractivo 
del kitsch y en qué consiste su maldad estética.deficiencia.
Y si ese atractivo se da a nivel estético, por qué se asume el kitsch como estéticamente malo, y por otra 
parte se pregunta si debe entenderse esa atracción hacia el kitsch como estética.
EG: There must be something in all of  us that wants kitsch, that needs kitsch.(...) there must be 
some mode of  relaxation which kitsch satisfies.16 (VV.AA.,Salmagundi, 1990:224)
A todo el mundo le gusta pero ¿por qué sentimos esa atracción? y ¿cuál es la finalidad del kitsch?
La atracción por el kitsch no es ningún misterio, está todo calculado y previsto. No seguiría produciéndo-
se de no existir demanda de tales productos, de hecho, no podría estar mejor pensado, porque ellos mismos 
crean tal demanda.
En la publicidad los eslóganes no dejan de repetir cosas como una obra de arte a tu alcance, el sabor de lo au-
téntico, la elegancia en un frasco, etc. y eso es el kitsch: productos que necesitan anunciarse como algo auténtico o 
artístico para ser comprados –y que no lo son–.
Lo que lo diferencia de los productos de masas es el deseo de ser arte, o más bien, el deseo de ser reco-
nocido como tal. Para ello utiliza todas las estrategias que hemos mencionado.
El problema del kitsch es siempre ese. Los productos de masas en general no despiertan tantos amores y 
odios, es el kitsch en el que se ve un problema porque intenta vender una mentira, aunque al mismo tiempo 
el propio kitsch no QUIERE ser arte, quiere que el estatus del arte, como algo de élite, como algo elegante, 
como cultura, sea reconocido en él. En otras palabras, él busca ser consumido por la mayoría no busca 
complejidad, al contrario, quiere ser, digamos, la version democratizada del Arte.
El kitsch nació con esa finalidad, la de entretener a un pueblo que no tenía opciones de diversión, sin 
capacidad económica y con lo ánimos revueltos y ¿qué mejor que el kitsch para calmar a la multitud?
Realmente resulta también muy representativo el kitsch en la burguesía industrial. En este caso necesi-
16. E.G.: Debe haber algo en todos nosotros que desea el kitsch, que necesita el kitsch. (...) debe haber algún modo de relajación que el kitsch satisface.
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taban sentir que encajaban, ser cultos, demostrar un estatus a toda costa ante una aristocracia que, aunque 
tenía menos poder, seguía teniendo la sangre, el buen gusto y la cultura. Por lo tanto, la burguesía encontró 
en el kitsch, empezando ya por esos sketch comprados a buen precio, por los bibelots, por las colecciones, por 
las lujosas mansiones que imitaban mármol, etc., el modo de sentirse bien, aunque careciesen de lo que la 
sangre artistócrata tenía. La propia burguesía gustaba de engañarse a sí misma comprando títulos a condes 
arruinados para sentir que lo eran: el kitsch de los títulos nobiliarios.
(...) The worthlessness of  kitsch is assumed to be self-evident. Its mass appeal is then explained by 
alleged fact that most people simply happen to have bad taste, which is demostrated by their attraction 
to kitsch.17 (Kulka, 1996:21)
La gente se siente atraída por el kitsch porque está convencida de que ese tipo de producto y estética es 
la que debe gustarle y, por el contrario, el arte lo siente lejano y complicado, no entra en sus posibilidades 
de disfrute, sobre todo cuando tiene al alcance de la mano una versión "hecha a su medida" y le recuerdan 
constantemente que no debe aspirar a más (ni a menos). 
Acusar a las masas de mal gusto es muy fácil, pero no por ello cierto, las masas carecen en realidad de gus-
17. (...) La carencia de valor del kitsch se asume como auto-evidente. Su apreciación masiva se trata de explicar recurriendo a que supuestamente la mayo-
ría de la gente parece tener mal gusto, lo cual se demuestra por su atracción hacia el kitsch. (T. de la a.)
Postal representando un espectáculo musical en Chicago
Ejemplo de entretenimiento dirigido a las masas
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to alguno ya que carecen de identidad. Entendemos a las masas como un ente informe, carente de individua-
lidades y de capacidad de decisión real más allá de la respuesta sí/no/no sé ante los estímulos externos, que 
en general la respuesta es sabida o incluso puesta en su boca, antes de que la dé. Si se ofrece algo diciendo 
que "gusta a todos", las masas, aunque ni lo conozcan, quedarán convencidas. Con esto no quiero decir ni 
que la gente en general sea estúpida, ni que sea tan sencillo manipular, pero todos, en diferentes momentos 
y contextos, formamos parte de una masa anónima y nos dejamos llevar.
La idea de que el kitsch está en el ojo del que mira, es cierto, con matices. Es cierto que es kitsch sólo 
para quién conoce el término, es arte para quien quiere que lo sea, o podemos entender esta frase de otro 
modo: la mirada es la que kitschifica elementos, productos, que no lo son, es solo un modo de relacionarse 
con lo que producido.
El kitsch se ha hecho fuerte gracias a unas masas que lo han interiorizado y que excluyen otras experien-
cias, son culpables solamente de dejarse llevar pero, por otra parte, ¿que más pueden hacer como masas? 
Es muy importante para la sociedad actual la existencia de las masas y de su tipo de comportamiento, el 
modo en el que se excluye o se absorbe lo diferente o alternativo, es clave para su supervivencia, y la forma 
de mantener el statu quo. 
La sensación de pertenencia a la sociedad antes del advenimiento capitalista-consumista se basaba en el 
conocimiento directo de los otros miembros o bien por el hecho de compartir una cultura y/o tradiciones. 
Cuando eso cambió, cuando la vida en la ciudad hizo casi imposible conocer a los vecinos y el miedo impi-
dió la confianza en los otros ciudadanos, el único modo de sentir que se pertenece a ese lugar es a través del 
consumo de la cultura que se supone común a todos, más allá incluso de la propia ciudad. Compartiendo 
esos gustos el individuo siente que no está solo, otros miles piensan como él, acudiendo al centro comercial 
repleto de tantos como él, comprando lo mismo, disfrutando de las mismas películas en el cine... el hecho 
de acudir a esos lugares comunes lo hacen sentir bien, integrado, parte de algo mayor.
En cambio, ir a contracorriente en una sociedad como esta solamente lleva al aislamiento, al desprecio 
por parte de los otros que ven en esa mentalidad una amenaza hacia su unión, su felicidad. El miedo a la 
soledad se ha diseminado y nadie quiere estar solo, aunque sentirse solo sea lo más común debido el modo 
de vida moderno.
En resumen, las masas son el modo en el que los individuos logran sentirse a salvo y parte de una co-
munidad, cosa que se había perdido con las migraciones acontecidas durante la Revolución Industrial. Para 
mantenerse unidos deben consumir unidos.
(…) La industria cultural es capaz de rechazar tanto las objeciones contra ella misma como las di-
rigidas contra el mundo que ella duplica inintencionadamente. Sólo se tiene la alternativa de colaborar 
o quedar apartado (…) (Adorno y Horkheimer, 1966:161)
La sensación de inmersión social es buscada con ansia por los individuos que se aferran a lo que se les 
ofrece como sociedad, la vía controlada para poder lograrlo es básicamente el consumo: el consumo de 
todo, productos, ocio, cultura. Se sienten partícipes de lo que se impone como lo normal y aceptable, aun 
cuando deban olvidar o renunciar a ideas propias o necesidades diferentes a las aceptadas. Nadie quiere ver-
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se condenado al ostracismo, el “castigo” impuesto a los que se alejan del rebaño. De este modo el control es 
total, así los individuos se convierten en masa y esta resulta más fácilmente manipulable y dirigible.
(…) Se les asegura que no necesitan ser distintos de lo que son, y que también ellos podrían conseguir 
cosas, sin que se pretenda de ellos aquello para lo que se saben incapaces. Pero al mismo tiempo se les 
advierte de que el esfuerzo no sirve para nada, porque incluso la felicidad burguesa no tiene ya ninguna 
relación con el resultado calculable de su propio trabajo. Y entienden la advertencia. En el fondo, todos 
reconocen el azar, por el que uno hace su fortuna, como la otra cara de la planificación. Justamente 
porque las fuerzas de la sociedad han alcanzado ya un grado tal de racionalidad, que cualquiera podría 
ser un ingeniero o un directivo, el acto de decidir la sociedad quién recibirá la instrucción y la confianza 
necesarias para desempeñar tales funciones se ha vuelto de todo punto irracional. Azar y planificación 
se hacen idénticos, pues, ante la igualdad de los hombres, la felicidad o infelicidad del individuo, hasta 
la del que está en la cumbre, pierde toda pag 160 significación económica. El azar mismo es planifica-
do: no que recaiga sobre este o aquel determinado individuo, sino justamente que se crea en su gobierno. 
(Adorno y Horkheimer, 1966:159)
Dentro de esta masa de gente nos encontramos con ejemplares de lo que se ha denominado hombre 
kitsch.
Le kitsch opère donc une réduction du mythe à une fausse ritualisation dont l´elément “pathéthi-
sant” et enjoliveur devient le principe constitutif  des pseudo-mythes modernes du “Héros”. Le danger 
et l´horreur de cette kitschisation du mythe à des époques caractérisées par un poussée de l´irrationnel 
sont admirablement montrés et subvertis par de multiples romans.18 (Le Grand, 23)
18. El kitsch opera basándose en una reducción del mito a una falsa ritualización en el elemento “patetizante” y deviene el principio constitutivo de los 
pseudo-mitos modernos de los “héroes”. El peligro y el horror de tal kitschización del mito en las épocas caracterizadas por un de irracional son admirable-
mente y subvertir (T. de la a.)
Postal vintage con bendición divina incluida
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Resulta complicado realizar una categorización ya que no se puede realizar una lista o unas condiciones 
concretas porque el fenómeno kitsch es amplísimo, pero sí se puede mencionar que existen diferentes 
niveles. Una vez conocidas las características y con un ojo experto en kitsch se puede identificar ciertos 
elementos kitsch y notar si son hiperkitsch o están solamente en el límite.
No es que se trate de algo subjetivo, pero sí muy difuso. Los límites dependen mucho de las modas tam-
bién, hay cosas que incluso siendo kitsch cuesta identificarlas porque una moda las ha impuesto como algo 
correcto y no es fácil darse cuenta de que es puro kitsch.
(...) One may argue that any definition in terms of  necessary and sufficient conditions is bound 
to be too simplistic, because such conditions tend to cut too rigidly and dichotomously. A definition is 
inappropiate for at least two reasons: (1) the boundaries of  kitsch are not clear-cut but fuzzy, and the-
re are bound to be many borderline cases; (2) even among works that are clearly recognized as kitsch, 
some are more "kitschy" than others. A classificatory definition with dichotomous criteria cannot 
accoumt for degrees of  "kitschiness".19 (Kulka, 1996:38)
¿Existen niveles dentro del kitsch? ¿Puede ser algo muy kitsch o poco kitsch? 
Podríamos verlo como una forma de  hablar, cuando se dice que algo es muy kitsch suele ser porque llama 
la atención en concreto por ser muy llamativo o exagerado, por las formas, colores, tamaño... pero sea muy 
o poco kitsch, sigue siendo kitsch. Puede ser similar a estar muy equivocado o un poco equivocado, muy 
equivocado puede estar alguien que se dirige al norte convencido de que va al sur y un poco equivocado 
cuando se dirige al sureste en vez de al sur, por poner un ejemplo. Está equivocado en ambos casos y en 
ambos no llegará a su destino, pero el grado equivocación es menor en un caso que en otro o se puede decir 
que el grado de acierto es mayor.
Si tenemos en cuenta como algo positivo el buen gusto, ser un poco kitsch tiene un nivel mayor de acierto 
a la hora de acercarse al buen gusto, pero entramos aquí en la idea de lo que está bien o está mal, que no es 
relevante realmente para definir el kitsch, sino para juzgarlo.
Para diferenciar niveles de kitsh debemos haber fijado previamente unos estándares de buen/mal gusto, 
para poder realizar un barómetro, pero eso, además de subjetivo, resulta casi imposible; ambos varían y 
dependen de demasiadas cosas.
Por otra parte, nos topamos con el camp, un modo de relación con el kitsch que lo mitifica, aunque siem-
pre desde la ironía.
En cualquier caso la identificación del nivel de kitsch parte de una postura consciente ante él, del mismo 
modo que los niveles de radiación atómica solamente se pueden detectar con la tecnología adecuada. Po-
19. (...) Se puede argumentar que cualquier definición en términos de condiciones necesarias y suficientes se limita a ser muy simplista; porque tales 
condiciones tienden a cortar demasiado rígida y dicotómicamente. Una definición es inapropiada por lo menos por dos razones: (1) los límites del kitsch no 
son exactos sino borrosos y hay numerosos casos que se encuentran entre dos tierras; (2) incluso entre las cosas que son claramente reconocidas como kitsch, 
algunos son más “kitschy” que otros. Una definición clasificatoria con un criterio dicotómico no puede albergar la idea de los grados de “kitschicidad”. (T. 
de la a.)
El amante farsante
Brillantes peldaños de plástico y oro
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drías pasear en medio de una zona contaminada sin ser consciente del daño que está produciendo, un ex-
perto debe aproximarse, con el equipo adecuado y la protección necesaria, para realizar el examen y concluir 
qué niveles y qué peligrosidad supone cada zona.
De estos tres ejemplos ¿cuál podría considerarse más kitsch? Una barbie regalo del McDonalds, una funda de ganchillo para el 





Gustos los ha habido siempre, pero no siempre 
el gusto ha tenido el mismo fundamento (…)
(Bozal, 1999:25) 
a posibilidad de caer en el kitsch es una característica que lo diferencia de cualquier 
otro fenómeno, como dice Giesz: El peligro de caer en el kitsch es una posibilidad latente de 
lo estético, su omnipresencia es clave, pero también dificulta su clasificación. (Giesz, 1973:87)
Podríamos pensar que se debe a que es simplemente una cuestión de gustos y que a 
tal o cual persona le gusta el kitsch porque sí. Esto sería una simplificación total, pero 
nos lleva a la siguiente cuestión: ¿es el gusto algo personal, subjetivo o es más bien 
una cuestión cultural y social?
Para responder esta cuestión me apoyaré en las teorías de Kant y Bourdieu. Por su parte, Kant nos ofrece 
una perspectiva del gusto desde un punto de vista subjetivo; Bourdieu, en cambio, propone una construc-
ción social del gusto, relacionándolo directamente con la cultura.
En la obra La crítica al Juicio, Kant expone una semblanza del modo en que los valores subjetivos son 
perfectamente válidos.
 (…) como el Juicio, en consideración de las reglas formales del juicio, sin materia alguna (ni sensa-
ción de los sentidos ni concepto), no puede ser referido más que a las condiciones subjetivas del uso del 
Juicio, en general (que no se ajusta ni a la especia particular del sentido ni a un concepto particular del 
entendimiento), y, por consiguiente, a lo subjetivo que se puede presuponer en todos los hombres (como 
exigible, en general, para el conocimiento posible), resulta que la concordancia de una representación 
con esas condiciones del Juicio debe poder ser admitida “a priori” como valedera para cada cual, es decir, 
que el placer o finalidad subjetiva de la representación, para la relación de las facultades de conocer en el 
juicio de un objeto sensible en general, podía exigirse con razón a cada cual. (Kant, 1790:207-208)
La teoría kantiana quiere dotar a todos y cada uno de la facultad de un gusto estético válido, pero tal liber-
tad derivó negativamente hacia un concepto relativista de la estética en la que reinaba el todo vale y en la que 
solo se perseguía satisfacer las emociones juzgando los objetos a partir del placer o displacer que producen.
Sin llevar al extremo la teoría de Kant, claramente las personas tenemos gustos muy dispares, pero debemos 
tener en cuenta que esas diferencias vienen dadas por el lugar en el que nacimos, la sociedad, el nivel cultural 
o la religión. Estos factores influyen en nuestro gusto de un modo u otro. Bourdieu basa su teoría en cómo 
el lugar social que ocupamos condiciona nuestro gusto y apreciación.
 
(…) el gusto, al funcionar como una especie de sentido de la orientación social (sense of  one´s place) 
orienta a los ocupantes de una determinada plaza en el espacio social hacia las posiciones sociales ajus-
tadas a sus propiedades, hacia las prácticas o los bienes que convienen –que les “van”- a los ocupantes 
de esa posición (…) (Bourdieu, 1999:477-478)
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Son esas diferencias las que Bourdieu opina que definen el gusto; lo ve como la interiorización de la lucha 
de clases, es decir, que nuestras afinidades y antipatías son reflejo de nuestra clase social. Los gustos, esto es, 
las preferencias manifestadas, son la afirmación práctica de  una diferencia inevitable.
El grado más alto, el buen gusto, es la distinción, que denomina bilingüismo culto, dónde el dominio de todos 
los códigos permite distinguirlos e incluso calificarlos (y clasificarlos). Los burgueses entrarían en el siguien-
te grupo, la dialéctica de la pretensión y de la distinción, un grupo en el que el aprendizaje, precoz y continuado 
de su cultura legítima les lleva a una indiferencia ética y a no salirse nunca de los límites que encierran el 
gusto que les pertenece. Bourdieu diferencia también entre la cultura obrera que es más bien urbana y la 
precapitalista campesina. Esta clasificación se podría ver como una distinción de clases sin más pero como 
ya he apuntado, las clases sociales en cuanto a su nivel económico han dejado de ser equiparables a los 
niveles culturales.
Las diferencias culturales y sociales afectan, o incluso imponen, un gusto determinado. Dependiendo del 
círculo en el que nos movamos tendremos unas preferencias que nos influirán a la hora de decidir entre 
varias opciones culturales; en la actualidad la cultura de élite no está vetada para nadie y teóricamente cual-
quiera que lo desee puede participar en cualquier tipo de evento cultural sea del tipo que sea. (Aunque en 
general la balanza se inclina del lado del kitsch.)
Concluimos por tanto que si las diferencias sociales influyen en nuestros gustos, éstos se relacionan con 
la cultura que consumimos que a su vez sirve para enmarcarnos en un nivel concreto. Un caos clasificatorio 
Maniquí con uno de los trajes de Liberace, cantante estre-
lla de Las Vegas. Recargado hasta el extremo
Espectador pensativo disfrutando de un cuadro de PIcas-
so. (Fotografía de Edouard Boubat)
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que se resume en que somos lo que consumimos.
En la sociedad actual la cultura de masas es la que se ocupa de entretener a gran parte del globo y la cultu-
ra de élite sigue siendo minoritaria porque realmente debe serlo, es decir, adquiere más valor justamente por 
serlo y porque, aunque somos libres para disfrutarla, no sentimos la necesidad imperante de hacerlo.
Hay un dato curioso y es que cuando los sistemas educativos estatales se toman la molestia de hablar de arte, mencionan 
a los viejos maestros, no al kitsch (…). Es decir, en los colegios se estudia lo perteneciente a la cultura de élite, nuestra educación 
nos encamina hacia ella, entonces ¿por qué tendemos hacia el kitsch?, ¿por qué la alternativa a Picasso no es Miguel Ángel, 
sino el kitsch?. (Greenberg, 2002:25)
Pues bien, es bastante sencillo de comprender: por una parte, el colegio no es la única fuente de conoci-
mientos y de influencia, está todo el entorno social, cultural y familiar que suele desarrollar nuestra afinidad 
hacia la cultura de masas; por otra parte, tenemos la influencia de esa cultura de masas que nos rodea y 
nos bombardea con publicidad continuamente y, por último, el propio fenómeno kitsch tiene un poder de 
atracción y unas características que nos cautivan.
El mal gusto sufre igual suerte que la que Croce consideraba como típica del arte: todo el mundo sabe 
perfectamente lo que es y nadie teme individualizarlo y predicarlo, pero nadie es capaz de definirlo. Tan 
difícil resulta dar una definición de él que para establecerla se recurre no a un paradigma, sino al juicio de los 
spoudaios, de los expertos, es decir, de las personas de gusto, sobre cuyo comportamiento se establecen las 
bases para definir, en precisos y determinados ámbitos de costumbres, lo que es de buen y de mal gusto.8
A raíz de las observaciones de Eco, entendemos que ha de partirse de lo que se ha establecido como de 
buen gusto para poder contraponer lo que no lo es, pero el problema es el abanico de posibilidades inter-
medias que no se encuentran en ni en un punto ni en otro. Ahí entra la cuestión del gusto personal y las 
diversas teorías sobre las influencias socio-culturales que ya he expuesto. Lo que nos interesa es saber por 
qué al kitsch se le atribuye sin duda alguna ser el estandarte del mal gusto en vez de simplemente formar 
parte de las posibilidades intermedias. Para Moles el kitsch es la aceptación social del placer a través de la comu-
nión secreta en un mal gusto calmante y moderado. En mi opinión el dilema surge cuando el mal gusto no 
es visto como tal, es decir, teóricamente el kitsch es mal gusto y a la mayoría les gusta el kitsch pero nadie 
reconocerá tener mal gusto porque, de hecho, nadie cree tenerlo.
Calinescu nos indica que el mal gusto en los tiempos modernos consiste principalmente en una ilusión de 
gusto ideológicamente manipulado, siendo así, el kitsch es mal gusto. Si pensamos en el mal gusto como lo 
que nos hacen creer que es de buen gusto los mass media, tenemos sin duda, que pensar en el kitsch. Se nos 
incita al consumo del tipo de  belleza estipulado por los productores de kitsch, son ellos los que nos dictan 
qué es lo que debe gustarnos, aunque, como dice Calinescu, sea de mal gusto. Nos engañan ofreciéndonos 
la ilusión de la distinción y el buen gusto, ofreciéndonos el kitsch.
Dorfles, sin embargo, lo plantea de otro modo, encuentra que la falsificación de imágenes por su repro-
ductivilidad está unido al problema del gusto y el mal gusto.
Aunque mediante la fiel reproducción se ha hecho posible divulgar  los conocimientos artísticos e 
históricos, no se debe olvidar que la manía reproductiva (…) se convierte en un valor kitsch propio 
del modo en que lo hombre kitsch gozan, adquieren y llenan con ellas sus habitaciones. (Dorfles, 
1973:32)
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El mal gusto viene dado por el consumidor y por su interacción con el producto, no por el producto en 
sí; siendo el sujeto el que kitschifica al objeto y no al revés. Esto es lo que le ocurre al hombre kitsch, que lle-
gado el momento de enfrentarse con lo no-kitsch o con el buen gusto, se ve incapaz y lo convierte en kitsch 
por que así se puede sentir más cómodo, menos amenazado por la realidad. Si bien, no hay que olvidar que 
existen gran cantidad de productos kitsch, productos que no necesitan un modo especial de interacción con 
ellos para que lo sean.
Por una parte tenemos el buen gusto, determinado por los spoudaios1, por tanto está definido por los su-
puestos entendidos del tema, el buen gusto sigue unas pautas no escritas, pero sabidas por los que lo disfru-
tan y lo viven. Del mismo modo, el mal gusto es un supuesto buen gusto, o el gusto de moda, acordado por 
los que se ocupan de su venta y promoción y que se nos ofrece como arte. Tanto el buen como el mal gusto 
se nos imponen como tal, en ocasiones a partir de una moda pasajera y, en otras, a partir de una tradición 
cultural. En otras palabras, el hecho de considerar algo de cierto gusto, o bien depende de lo que digan qué 
es de buen gusto por una moda, por una promoción o por ser un momento histórico concreto, o bien es un 
convenio que se remonta siglos atrás, sobre qué es de buen gusto y que es de mal gusto. En este ultimo caso 
puede variar de un lugar a otro o incluso puede ser contradictorio, es una cuestión antropológica.
El problema es que no podemos partir del simple razonamiento de que si no es bueno es malo, porque 
obviaríamos todo el gusto intermedio; sin embargo, la tendencia extremista del kitsch podría ayudarnos a 
decidir que, definitivamente, es de mal gusto. Al kitsch le resulta imposible quedarse en medio, tiende a caer 
en lo más bajo, algo de un gusto intermedio no podría decirse que es kitsch. De modo que, si el kitsch es 
el mal gusto por excelencia y el arte el buen gusto, podemos concluir que son las dos caras de una misma 
moneda, la del gusto. Parece una contradicción, ya que he dicho que no se puede obviar todo lo que está 
entre el buen y el mal gusto pero justamente por eso es válida la comparación con la moneda porque cuan-
do la moneda cae sobre su costado nos encontramos con el arte malo, el intento de arte, que es de mala 
calidad ya sea conceptual o estéticamente, pero sabemos que ese tipo de arte no es kitsch porque si lo fuese 
la moneda abría caído del lado del kitsch. En la versión francesa del célebre ensayo de Broch, se tradujo la 
palabra kitsch por “arte de pacotilla”, un contrasentido, ya que él mismo demuestra que el kitsch es algo más 
que una simple obra de mal gusto.
Aunque hayamos determinado que el kitsch es, en efecto, de mal gusto, no podemos por ello asumir que 
el mal gusto es siempre kitsch. A la hora de definir el fenómenos kitsch nos encontramos con este juego de 
sí pero no, es decir, el kitsch es mal gusto, pero el mal gusto no es kitsch obligatoriamente.
Es un hecho que ha evolucionado hasta convertirse ya en el gusto de la mayoría
1. Umberto Eco define a los spoudaios como: los expertos, (…) las personas de gusto, sobre cuyo comportamiento se establecen las 
bases para definir, en precisos y determinados ámbitos de costumbres, lo que es de buen y de mal gusto. Es un término procedente 
de los escritos platónicos, spoudaios paizein, que significa “jugar en serio”, el acto spoudaios es un acto que establece uno mismo, 
sin una norma exterior, ajena a él. Un spoudaios es un hombre digno y virtuoso. Platón, La República
Para Aristóteles, un spoudaios, es un hombre que vive de acuerdo con la ética, vive la vida de un modo correcto. Son un ejemplo, la 
norma y medida de lo realmente bueno. Aristóteles, Ética a Nicómaco vol. III
Plotino dice: ¿Qué es el bien para el hombre? (para el hombre completo, para el spoudaios). Es, asimismo, su propio bien. La vida 
que posee es perfecta. Posee el bien, por tanto no está a la búsqueda de nada más. Rechazar todo lo que es otro en relación a su 
propio ser es purificarse. Plotino, Enéadas vol. I, II
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Por gusto entiendo un sistema de preferencias individual o colectivo. La colectividad que hace suyo el 
sistema puede definirse a partir de criterios diversos, sociales y políticos, geográficos y cronológicos, cultu-
rales, económicos,etc. Es posible hablar de gustos de época, pero también del gusto de una determinada 
clase social o de un colectivo. Concebir el gusto como un sistema de preferencias obliga a preguntarse por 
los criterios de las mismas y, antes, por su fundamento. (Bozal, 1999:25)
Hablar de gusto es relativo porque debe ponerse siempre en relación con algo, pero una vez adoptada una 
postura “debes” aferrarte a ella, es decir, a partir de esa decisión ciertas cosas se convierten en buen gusto 
y otras en mal gusto y resulta innegable. Las premisas se hacen patentes y tachar algo de mal gusto resulta, 
digamos, legítimo. Es ahí donde encontramos el atisbo de objetividad en cuanto al hecho de definir algo de 
un modo u otro, pero sigue sin explicar de dónde salen esas posturas y por qué son tan diferentes o, cuanto 
menos, dispares. 
Me baso en la teoría de Bourdieu, para el que prima el contexto social y en la de Kant para el que el gusto 
es pura subjetividad; pudiendo unir así los dos pilares básicos del gusto, las influencias sociales y familiares 
con las propias.
A raíz de las observaciones de Eco entendemos que se debe partir de lo que se ha establecido como de 
buen gusto para poder contraponer lo que no lo es, pero el problema es el abanico de posibilidades interme-
dias que no se encuentran en ni en un punto ni en otro. Ahí entra la cuestión del gusto personal y las diversas 
teorías sobre las influencias socio-culturales que ya he expuesto. Lo que nos interesa es saber por qué al 
kitsch se le atribuye ser el estandarte del mal gusto en vez de simplemente formar parte de las posibilidades 
intermedias. Para Moles el kitsch es la aceptación social del placer a través de la comunión secreta en un 
mal gusto calmante y moderado, en mi opinión el dilema surge cuando el mal gusto no es visto como tal, es 
decir, teóricamente el kitsch es mal gusto y a la mayoría les gusta el kitsch, pero nadie reconocerá tener mal 
gusto porque, de hecho, nadie cree tenerlo
Calinescu nos indica que el mal gusto en los tiempos modernos consiste principalmente en una ilusión de 
gusto ideológicamente manipulado. Siendo así, el kitsch es mal gusto. Si pensamos en el mal gusto como lo que 
nos hacen creer que es de buen gusto los mass media, tenemos, sin duda, que pensar en el kitsch. Se nos in-
citan al consumo del tipo de  belleza estipulado por los productores de kitsch, son ellos los que nos dictan 
qué es lo que debe gustarnos aunque como dice Calinescu, sea de mal gusto. Nos engañan ofreciéndonos la 
ilusión de la distinción y el buen gusto, ofreciéndonos el kitsch.
Dorfles, sin embargo, lo plantea de otro modo, encuentra en la falsificación de imágenes por su reproduc-
tivilidad  está unido al problema del gusto y el mal gusto.
Aunque mediante la fiel reproducción se ha hecho posible divulgar  los conocimientos artísticos e 
históricos, no se debe olvidar que la manía reproductiva (…) se convierte en un valor kitsch propio 
del modo en que lo hombre kitsch gozan, adquieren y llenan con ellas sus habitaciones. (Dorfles, 
1973:32)
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El mal gusto viene dado por el consumidor, por su interacción con el producto, no por el producto en sí, 
es el sujeto el que kitschifica al objeto y no al revés. Esto es lo que le ocurre al hombre kitsch, que llegado el 
momento de enfrentarse con lo no-kitsch, o con el buen gusto, se ve incapaz y lo y lo convierte en kitsch por 
que así se puede sentir más cómodo, menos amenazado por la realidad. Pero no hay que olvidar que existen 
gran cantidad de productos kitsch, productos que no necesitan un modo especial de interacción con ellos 
para que lo sean. Obviamente el consumidor no busca el mal gusto, la kitschificación es algo inconsciente, 
nadie sabiendo que algo es de mal gusto realmente lo consumirá, a no ser que lo haga con algún propósito 
o por provocación. La gente siempre desea algo de cierta calidad, que le reporte cierto estatus y que lo con-
viertan en alguien “respetable” o digno de admiración.
El problema es que no podemos partir del simple razonamiento de que si no es bueno es malo, porque 
obviaríamos todo el gusto intermedio, sin embargo la tendencia extremista del kitsch podría ayudarnos a 
decidir que, definitivamente, es de mal gusto. Al kitsch le resulta imposible quedarse en medio, tiende a caer 
en lo mas bajo, algo de un gusto intermedio no podría decirse que es kitsch.
El  hecho de que se identifique al kitsch con el mal gusto parte de esa oposición con el buen gusto, la 
elegancia, el arte, pero existen numerosos ejemplos de mal gusto que se alejan totalmente del kitsch.
Como he dicho anteriormente, el kitsch se desarrolla a la par que la industria, en el interior de la cultura 
de masas, pero lo que lo convierte en un fenómeno tan complejo es que tiene la capacidad de abarcar más 
de un estrato social, va más allá que el arte de masas. 
La cultura, a la vez que la sociedad, ha cambiado a lo largo del desarrollo capitalista. La alta cultura ante-
riormente asociada a las clases más altas, intenta ser alcanzada por una burguesía, que no llega, que decide 
quedarse a medio camino y, por tanto, deja de identificarse el poder adquisitivo con el nivel cultural; incluso 
un individuo de clase baja, ahora con acceso a la educación, puede adquirir un nivel cultural superior al de un 
burgués acomodado. Del mismo modo, el kitsch deja de pertenecer solo a las masas, ya no es una cuestión 
económica, sino más bien cultural o incluso psicológica. 
Colores vivos, sonrisas exageradas, un mar que parece de 
purpurina y mejillas sonrosadas.
Jane Mansfield muestra su hogar para un reportaje fotográfi-
co  posando distraida sobre su cama 
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La distinción de clases desde el punto de vista cultural que realiza MacDonald nos ayuda a comprender 
cómo resulta el nuevo modelo de diferenciación sociocultural. Nos encontramos en esta clasificación con la 
alta cultura, la midcult y la masscult. La más interesante para éste estudio es la midcult, que MacDonald define 
como la hija bastarda de la masscult y una corrupción de la alta cultura.1 Un término medio en el que reina el kitsch, 
incluso por las características que le achaca MacDonald, vemos el reflejo del kitsch en ella, se halla sujeta a 
los deseos del público, como la masscult, pero invita al fruidor a una experiencia privilegiada y difícil.
Eco nos explica que los productos de la midcult toman prestados procedimientos de la vanguardia y los 
adapta a un mensaje comprensible para todos, esperando el momento en que éstos son ya notorios, sabidos 
y consumados; que el mensaje es construido como provocación de efectos, es vendido como arte y hace 
creer al consumidor que participa de la cultura para que se sienta realizado, cuando en realidad no es cierto. 
Vemos aquí un gran paralelismo con la definición de Greenberg del kitsch: La verdad es que, transcurrido el tiem-
po necesario, lo nuevo es robado para nuevas “vueltas” y servido como kitsch, después de aguarlo. (Greenberg, 2002:23)
En la masscult, que es la cultura de masas de nivel inferior, no encontramos ninguna referencia a una cul-
tura superior, es decir, no hay una necesidad de fingir un estatus o un nivel cultural diferente, es meramente 
trivial y autosuficiente. Esa es la gran diferencia: la simulación, el engaño. La midcult es el lugar predilecto 
del peor kitsch, éticamente hablando, ya que es el esnobismo lo que causa la trampa, el deseo de creer que lo 
que se consume es arte a pesar de que, tanto una como otra, disfrutan de la cultura de masas. Es la actitud 
hacia ésta lo que las diferencia y, a su vez, la actitud que muestran hacia el arte y la alta cultura. Mientras la 
masscult ignora las manifestaciones artísticas de otro nivel, la midcult quiere creer que las disfruta pero lo 
hace a través de una mirada kitsch que empaña la experiencia y el acercamiento al arte. 
Kundera avisa que: Nadie está realmente a salvo del kitsch, Hay que ser un superhombre para poder escapar por comple-
to al kitsch. (1984:258). Se puede escapar de muchas cosas pero el kitsch está al acecho siempre, da igual que 
pertenezcas a la élite cultural, un pequeño despiste y surgirá el kitsch, porque este es, sobre todo, un modo 
de vida, una forma de interacción con el entorno que kitschfica y transforma con la mirada.
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La soslayada trinidad
Los tres términos: arte de masas, arte popular y kitsch, suelen ser confusos, incluso, en ocasiones, se 
utilizan indistintamente, pero existen ciertas diferencias que los hacen inconfundibles y, por tanto, intrans-
feribles. Establezcamos en primer lugar las diferencias entre la cultura de masas y la cultura popular.
El error más común a la hora de identificarlos se encuentra en el modo de utilizar las palabras. Hablamos 
muy fácilmente de cultura popular cuando nos referimos a la cultura de masas, sabemos a qué nos estamos 
refiriendo, pero puede llevar a malentendidos, en inglés ocurre lo mismo, popular culture y mass culture, se 
mezclan y confunden.
Hay quien habla del folcklore como parte de la cultura popular, de la época preindustrial y define la cul-
tura popular como la cultura de masas actual, pero me parece más acertado hacer esta distinción, al menos 
en este caso, resulta importante para establecer claras diferencias entre ellas.
Para MacDonald el rasgo definidor de la cultura de masas es que se produce exclusivamente  para el 
consumo de un público de masas, no aspira a nada más, ni pretende llevar a engaños sobre lo que se está 
consumiendo. Es importante tanto el modo de recepción como la intención de un producto, en ocasiones 
puede llevar a equívocos la idea de cultura popular, que suele identificarse con la cultura de masas, o utilizar-
se como sinónimo de la misma, pero son en realidad dos fenómenos muy diferentes. 
Según el filósofo Noël Carroll, MacDonald prefiere llamar al fenómeno cultura de masas antes que cul-
tura popular porque (…) hay ciertas obras que considera como arte elevado, como la de Dickens, que pueden ser populares, 
mientras que no son cultura de masas, es decir, no se producen solo para el consumo de masas. (MacDonald, 1962:17)
Es necesario que la cultura de masas, aunque no consiga tener un público masivo, sí tenga modo de llegar 
a ellos, es decir, se considera que es cultura de masas algo que, aunque no ha conseguido gustar o ser con-
sumido por la mayoría, poseía los medios para llegar a un público masivo. De hecho, para Benjamin la base 
Se realizan todo tipo de productos 
basodos en programas televisivos, 
películas, cómics...
Objeto kitsch.Mezcla de iconografía 
religiosa y merchandising turístico.
Ejemplo de cultura popular de México. 
Figuras típicas del Día de los Muertos.
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del arte de masas es que pueda ser reproducida y distribuida masivamente, alcanzando un gran número de 
consumidores en lugares diversos de forma simultánea.
La simultaneidad es un factor básico, lo más atractivo e impactante de una imagen o un acontecimiento, es 
poder verlo en cualquier lugar, en el momento justo en el que ocurre; eso lo transforma en un espectáculo 
masivo. La cultura o el arte popular, en cambio, pertenece a un lugar concreto, la forman unas tradiciones y 
una historia, no es creada para ser consumida por el gran público; aunque suele gustar a la mayoría depende 
de unos códigos que la vuelven limitada.
Esa limitación es imposible en la cultura de masas, las fórmulas a las que se inclina no necesitan ser 
aprendidas en una lección previa, Noel Carroll explica que puede entenderse a primera vista porque ha sido 
creado para ser accesible al miembro del público medio sin instrucción al que se dirija. Apunta a lo más bajo 
para  no promover ningún tipo de desafío, no despertar ambiciones en el público que pueda hacerlos sentir 
incómodos, o inferiores de algún modo.
Otra gran diferencia está en su origen, el “arte popular”, siguiendo con la teoría de Carroll, es un término 
histórico, ha existido durante siglos, pero lo que se llama arte de masas no ha existido en todos los lugares de 
la historia humana en absoluto. Es el arte de una cultura particular, que surge en el contexto de la sociedad 
de masas moderna e industrial y ha sido concebido expresamente para tal sociedad, empleando las fuerzas 
productivas características de la misma.
Como apuntaba anteriormente, es importante la diferencia de localización, la cultura de masas aparece en 
ciudades occidentales capitalistas para satisfacer las necesidades de un público que anhela llenar sus momen-
tos de ocio y, a través de unas sencillas formulas comprensibles por todos, homogenizan la sociedad, ahora 
convertida en sociedad de masas e, incluso, llegan mas allá y consiguen que estas formulas sean comprendi-
das globalmente, convirtiendo la cultura de masas en una cultura casi mundial.
Es una cultura impuesta por los medios de comunicación y las empresas, sabemos que persigue el único 
fin de ser consumida, que reporte beneficios. 
Calinescu, denomina al arte popular: “arte folklórico”, lo ve como resultado de un proceso de creación 
participativa, crece desde abajo, de un modo activo. Todo lo contrario al arte de masas, que es recibido de 
un modo pasivo por el público, y viene impuesto desde arriba.
Son dos fenómenos casi opuestos como hemos visto, pero son los términos los que a menudo se con-
funden, llevando a equívocos. Más arduo es, sin embargo, la diferenciación entre la cultura de masas y el 
kitsch.
Por ello es preciso realizar una categorización. Macdonald distingue entre arte elevado, arte popular y arte 
de masas, y tanto él como Greenberg identifican el arte de masas con el kitsch, pero, en mi opinión, y tras 
haber analizado con detenimiento el fenómenos, podemos concluir que el arte de masas no es realmente 
un sinónimo de kitsch.
En ocasiones hablo del surgimiento de la cultura de masas como surgimiento del kitsch, ya que este ger-
mina en ella del mismo modo que el arte de masas es un  producto de la cultura de masas. Tienen el mismo 
origen, y podríamos decir por tanto que el kitsch es arte de masas, pero que no todo el arte de masas es 
kitsch.
El propio Carroll afirma que el kitsch es diferente al arte de masas, basándose en que ciertas manifes-
taciones del arte de masas no deben ser calificadas como kitsch por no ser una degradación del gusto. Su 
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argumentación gira sobre la defensa de la idea de que todo arte de masas es arte, exponiendo y refutando 
las teorías de MacDonald y Greenberg, entre otros, y mantiene la ambigüedad entre kitsch y arte de masas, 
apunta que utilizan el término kitsch tanto para referirse al arte pequeño burgués (academicista) como al 
arte de masas. No le interesa hacer una diferenciación clara sobre ambos términos, más bien utiliza el kitsch 
como un adjetivo despectivo, en contrapunto a la teoría que está defendiendo. 
El kitsch es, teóricamente, lo opuesto al arte, por lo tanto refutar que el arte de masas sea kitsch es un 
posible comienzo para apoyar un silogismo: si el kitsch es lo opuesto al arte y el arte de masas no es kitsch, 
el arte de masas tiene la opción de ser arte. No todo lo que no es kitsch es arte, pero si partiésemos de la 
premisa de que todo el arte de masas es kitsch, sería imposible que también pudiera ser arte.
En primer lugar es importante saber cuál es el arte de masas, basándonos en la proposición de que el arte 
de masas es el que ha sido producido y distribuido por los medios de masas, se abre un enorme abanico de 
posibilidades. Carroll pone como ejemplo de arte de masas de calidad la película Ciudadano Kane, (…)el arte 
de masas involucra ejemplos dignos e indignos (moral, política y estéticamente), y la alabanza o condena parece apropiada al 
nivel de los ejemplos particulares. (Carroll, 1998:165)
Con este ejemplo creo que queda mas clara la diferencia, arte de masas sería cualquier producto de la 
cultura de masas, de mejor o peor calidad, y el kitsch se encontraría dentro del arte de masas, quizá como 
una de sus manifestaciones más deplorables.
Lo discutible puede ser si Ciudadano Kane es arte de masas o no, si influyen las características, la intención 
o el resultado, pero entonces entraríamos en un debate sobre qué cosas sí lo son y cuáles no, dependería 
de gustos personales, de si ha sido o no acogida por el gran publico, o si la han entendido o no, por lo que 
me inclino hacia la teoría de MacDonald, en la cual precisa que la cultura de masas se produce solo para el 
consumo de un público de masas, simplificando así la definición.
Un factor clave en este tema es, a su vez, la definición de la idea de las masas. Comparto la visión res-
paldada por Carroll de una masa no clasista, si no numérica; las clases numerosas en las que pienso no son 
reducibles a masas en el sentido clasista del término (…) Gente de diversas clases e ingresos -de culturas por completo 
diferentes- lo consumen (…) (Carroll, 1998:167). Lo interesante de esto es que las masas no actúan de cierto 
modo por ser de clase baja o  por no estar instruidas, sino que son un grupo muy heterogéneo, de gente con 
estudios, sin estudios, con más o menos dinero, de un lugar u otro, y eso es lo increíble, conseguir que gente 
tan dispar sea parte de un todo, de las masas. Todos disfrutan de la cultura de masas, la sienten como suya. 
Al unirse en una masa, esta se vuelve influenciable y crédula.
El mas singular de los fenómenos presentados por una masa psicológica es el siguiente: cualesquiera 
que sean los individuos que la componen y por diversos o semejantes que puedan ser sus géneros de vida, 
sus ocupaciones, su carácter o su inteligencia, el solo hecho de hallarse transformados en una multitud 
les dota de una especie de alma colectiva. Este alma les hace sentir, pensar y obrar de una manera por 
completo distinta de cómo sentiría, pensaría y obraría cada uno de ellos aisladamente.2
LeBon concreta, además, que tiene que existir algo que los enlace, siendo ese aspecto lo que la caracteriza 
en su totalidad.
2. Le Bon Gustave: Le psychologie des foules (1895) (Citado en Freud 1921:12)
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Podemos concluir que es la cultura de masas lo que los enlaza, Carroll habla del arte de masas como factor 
homogeneizador del público. Nos encontramos, por tanto ante una multitud, de individuos diferentes, que 
hermanados bajo la cultura de masas forman un grupo compacto que actúa de un modo totalmente distin-
to a como lo haría cada miembro individualmente, siguiendo unos dictámenes como masa, que tal vez no 
seguirían como persona aislada. Para Le Bon las multitudes no desean la verdad, sino que piden ilusiones a 
las que aferrarse. Prefiriendo lo irreal sobre lo real.
La situación antropológica de la cultura de masas  se configura como una continua dialéctica entre 
propuestas innovadoras y adaptaciones homologadoras. Las primeras constantemente traicionadas por 
las segundas: con la mayoría del público que disfruta de las segundas creyendo estar disfrutando de las 
primeras. (Eco, 1968:93)
Lo que nos lleva a la idea de que la cultura de masas es un placebo cultural que mantiene a la multitud al 
margen de la realidad; controlada e hipnotizada por una oferta de diversión aparentemente variada, para 
todos los gustos cuando en realidad todo está bajo el control de los que producen esta cultura y de los que 
se benefician económicamente con ella. Por esto mismo, es importante tolerar cierta rebeldía, mostrar al 
público su libertad, libertad para escoger entre un producto u otro, cuando en realidad no necesitas ninguno 
de los dos. 
Llegados este punto conocemos el origen histórico y socio-económico, pero todavía queda mucho para 
llegar a comprender todo lo que se oculta tras el término kitsch.
Al acotar su nacimiento en una época determinada podemos ya comprender parte de sus características 
y el por qué del kitsch, sus usos, su finalidad comercial,  de entretenimiento y la relación tan estrecha que 
guarda con la economía
Like many other complex cultural phenomena, kitsch has its social, historical, or anthropological 
aspects. Studies that take kitsch to be a social, historical or anthropological category can be valuable 
not only in their own right but also because they may widen our sensibilities and question some of  our 
narrow-minded assumptions. I believe that, apart from the anthropological, historical and sociological 
aspects, there is also the aesthetic aspect of  kitsch. In the comprehensive evaluation of  this phenomenon 
(...) One of  the reasons for adopting the aesthetic perspective on kitsch is that it is the one that seems 
currently unavailable. While its sociohistorical aspects have attracted sustained attention, its aesthetic 
aspects have not yet received a comprehensive treatment.3 (Kulka, 1996:6)
Es cierto que a nivel estético Kulka sienta un precedente aunque, como veremos, la conclusión no llega 
a definir el kitsch a tal nivel realmente, sino comparando el modo de juzgar estéticamente una obra de arte 
con una pieza kitsch. El arte contemporáneo ya no se rige por esas normas (si es que en algún momento 
3. Como muchos otros fenómenos culturales complejos, el kitsch tiene sus aspectos sociales, históricos o antropológicos. Los estudios que toman el kitsch como 
una categoría social, histórica o antropológica pueden ser valorados, no solo por propio derecho, sino también porque pueden ampliar nuestras sensibilidades 
y cuestionar ciertos de nuestras suposiciones de mente cerrada. Creo que, a parte de los aspectos antropológicos, históricos y sociológicos, están también los 
aspectos estéticos del kitsch. En la extensa evolución de este fenómeno, (...) una de las razones para adoptar la perspectiva estética sobre el kitsch es que es 
la que parece no estar disponible actualmente. Mientras sus aspectos sociohistóricos han atraido bastante atención, sus aspectos estéticos no han recibido un 
tratamiento extenso.
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se rigió por ellas) por lo que no sirve de mucho incluir el kitsch dentro de los parámetros estéticos del arte, 
aunque sí reasulta interesante comprobar que no está tan lejano de ellos. El kitsch es imposible de catego-
rizar o de clasificar o de definir a través de algo muy concreto, existe tanto kitsch como podamos imaginar, 
hay kitsch en cualquier ámbito. Las características que yo concibo como definitorias del fenómeno han de 
ser capaces de describirlo globalmente y a su vez deben poder ser aplicables a elementos concretos.
La clave para cualquier análisis fenomenológico es ir más allá de uno solo de los aspectos del mismo. El 
kitsch no puede analizarse solamente a nivel histórico, a nivel socio-económico o a nivel estético. Siendo un 
fenómeno tan complejo se necesita reunir la información de todas las vías posibles para lograr una conclu-
sión satisfactoria. 
Si partiésemos simplemente de la estética kitsch se confundiría arte con kitsch, cultura popular o cualquier 
manifestación que coincidiese de algún modo con las claves estéticas correspondientes.
Históricamente el kitsch podría ser identificado con la cultura de masas y a nivel socio-económico el 
kitsch no diferiría de cualquier otro producto del que se busca sacar algún beneficio.
Lo que hace que el kitsch sea kitsch es todo el conjunto. Las cosas nunca suceden espontáneamente ni 
aisladas, como en un experimento de física.
El gusto es mío, madame.
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Felicidad en pastillas. Anuncio de pastillas para dormir que mejoran las mañanas tras un sueño reparador y toda la familia parece 
amanecer sonriente.
asemos ahora al análisis de la figura del sujeto en relación al kitsch. 
El kitsch no podría surgir, ni tampoco prosperar si no existiese el hombre-del-kitsch, el amante 
del kitsch, aquel que como productor de arte produce el kitsch y como consumidor está dispuesto 
a adquirirlo e incluso a pagar un precio bastante elevado. (Dorfles, 1973:15)
Como bien dice Dorfles, el kitsch no tendría sentido, ni podría existir sin la figura del hombre kitsch. 
Tanto como fruidor como productor, el hombre kitsch desempeña un papel principal.
Si bien cada uno lo hace de modo muy distinto. El productor realiza su función, casi siempre, de un modo 
consciente; sabe lo que está haciendo, a quien lo dirige e incluso cómo ofrecerlo. Entrarían en esta categoría 
ciertos diseñadores, artistas o constructores que se dirigen a los consumidores medios, a través de los me-
dios de masas y que utilizan el kitsch conscientemente para fines lucrativos. Aplican las fórmulas estéticas 
del kitsch, juegan con el sentimentalismo y lo dirigen al hombre kitsch, que desea aceptar esas mentiras. 
Se basan en un principio de mediocridad sabiendo que les ofrece la garantía de que el producto va a agradar y 
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a ser aceptado. No dudan un instante en exprimir el kitsch hasta lograr su objetivo, es decir, son lo opuesto 
al crédulo hombre kitsch consumidor, que vive de la felicidad que le venden enlatada.
Giesz opina que el hombre kitsch se elige como tal y puede que el hombre kitsch productor sí, pero el 
hombre kitsch espectador más bien se deja llevar por lo que le produce placer, es decir, puede que decida 
seguir el camino del kitsch, porque le resulta mas cómodo, pero estoy segura que la mayoría no se sienten 
hombres kitsch, seguramente lo negarían, aunque sea porque la moda hoy en día es ser un estereotipo de 
individualidad, huir de las masas hacia las otras masas, en las que todos son igual de diferentes entre ellos.
Nos centraremos por tanto, en la figura del hombre kitsch como fruidor, un ser inconsciente y feliz con 
su ignorancia.
Considero que el hombre kitsch es la figura más representativa de la cultura de masas, es un ejemplar 
adaptado al medio que le rodea, influido y atrapado por el universo de publicidad, televisión, modas, etc., 
que custodian su vida diaria. Porque su hábitat no es la realidad, sino su propia realidad paralela y mega-
kitsch, basada en la cultura de masas, su modo de ver y disfrutar el mundo es kitsch y, aunque en un mo-
mento dado no se encuentren ante una situación de esas características y lo que le rodee sea diferente, sea 
la realidad pura y dura, ellos la kitschificarán. Tienen esa asombrosa capacidad. Consiguen kitschificarlo todo, 
sea cual sea la situación o el objeto de su goce, el hombre kitsch hace una parodia de respuesta estética. Su 
modo de encarar el mundo es el kitsch, se respaldan en el casi como en la religión, con sus propios mitos, 
normas de conducta y rituales; el kitsch les ofrece el paraíso en la tierra y el placer a través del consumo y los 
fieles consumidores solamente deben ofrecer su pasividad, pero, a diferencia de Adán y Eva, los hombres 
kitsch no quieren ni de lejos comerse la manzana que les dará el conocimiento.
Para Calinescu, lo que caracteriza al hombre kitsch es su idea hedonista de lo que es artístico o bello.(…) el hombre 
kitsch desea llenar su tiempo libre con la máxima excitación a cambio de un mínimo esfuerzo. Para él el ideal es el disfrute sin 
esfuerzo. (Calinescu,1991:252)
El hombre kitsch es una máquina de disfrutar, un adicto a la diversión fácil y con tendencia a ocultarse y 
evadirse a través del kitsch. No es capaz de vivir experiencias reales, ni quiere vivirlas.
 
La tentación de creerse las mentiras estéticas del kitsch es un signo de sentido crítico infradesarrolla-
do o mayormente atrofiado. La pasividad mental y la pereza espiritual caracterizan las sorprendente-
mente escasas demandas del amante del kitsch (Calinescu, 1991:253)
Esa pasividad y pereza se deben a su modo de vida, el kitsch le ofrece todas las emociones fáciles, predige-
ridas y de un modo inmediato; su mente se queda impasible. La adicción al kitsch acaba causando estragos, y 
a los adictos solamente les mueve el deseo de novedades, del consumo y de emociones automáticas. Siendo 
fieles a los anuncios publicitarios, que son su guía espiritual, consumen ávidamente, pero nunca llegan a 
saciar ese deseo. Continuamente desean algo más, lo nuevo, lo más moderno, lo más bonito.
Giesz opina que el hombre kitsch se elige como tal y puede que el hombre kitsch productor sí, pero el 
hombre kitsch espectador más bien se deja llevar por lo que le produce placer, es decir, puede que decida
El hombre kitsch se rodea de objetos, souvenirs y gadgets, su hogar es una burbuja llena de felicidad 
kitsch, con el televisor como parte central de su altar masificado. Así vive de sus recuerdos y de sus perte-
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nencias que lo hacen feliz, no solo por que le pertenecen, sino porque implican una capacidad de adquisi-
ción, que debe ser mostrada a los demás. Los objetos, las pertenencias en general, son el único modo de 
señalar el nivel social, en ciertas ocasiones simulado y en otras disimulado, es decir, o se intenta parecer de 
un nivel superior o se intenta ocultar ser de uno inferior. El hombre kitsch pertenecería principalmente a 
la midcult de la que habla McDonald, la cultura media más difundida, aunque también en la masscult encon-
tramos ejemplos de kitschmensch. Los hombres kitsch suelen ser los esnobs de la midcult, porque como el 
propio kitsch, sus fruidores intentan aparentar lo que no son, el engaño es su principal ocupación, hacer 
comentarios pseudo-intelectuales, comportarse de modos exageradamente elegantes o exhibir en su casa 
objetos kitsch que denoten cierto lujo falso y por supuesto, engañarse a sí mismos.
La cultura para el hombre kitsch es un mero objeto de consumo, para el fruidor- de-mal-gusto, como lo 
denomina Dorfles, el arte debe ser ornamento, lo ve como puro status-symbol y lo valora solamente como 
medio para figurar en sociedad, porque ¿para que más le puede servir? No puede encontrarle más utilidad 
que esa, ya que es incapaz de valorarlo de un modo diferente al que ha aprendido, a través de los mass media 
la cultura se vende como estatus, como algo que exhibir pero no que exponer. El hombre kitsch carece de 
directrices que le enseñen a valorar la cultura como algo más que una inversión, un evento prestigioso al que 
acudir o un objeto de decoración.
En lo referente a sus sentimientos, el hombre kitsch prefiere mantener una actitud sentimentalista o 
sensiblera, los sentimientos reales no le parecen suficientes, ya que viviendo en un mundo de kitsch, las 
emociones deben ir mas allá de lo real y, por eso, suelen reaccionar de un modo prediseñado, basándose en 
estereotipos. Por ejemplo ante una lámina de niños jugando con perros en el jardín, se les saltará casi una 
lágrima de la felicidad; en cambio, ante un increíble espacio natural se dedicarán a fotografiarlo, grabarlo en 
vídeo y comprarán postales recordatorias, pero no lo disfrutan como algo real sino como un paisaje kitschfi-
cado a través de sus ojos, como algo que deben consumir y, por tanto, poseer de algún modo.
Nostálgico por naturaleza, el hombre kitsch no gusta de lo desconocido o nuevo si no está ya preparado 
Interior de un hotel totalmente kitsch. Todos los detalles 
buscan la ostentación pero nada es lo que parece
Interior victoriano. Se trataba de mostrar el estatus social a 
través de la decoración.
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para su consumo masivo, nunca se arriesgará a ser novedoso ni distinto al resto. Se siente cómodo dentro de 
la masa, protegido y rodeado de sus iguales. Únicamente busca destacar a través de su patrimonio, es decir, 
regodearse de sus riquezas o de las posesiones que implican un status elevado de cara a la sociedad. 
Su vida se basa en sus recuerdos, pero no a nivel psíquico, sino físico: objetos, fotografías… que puedan 
demostrarlos. Necesita materializarlo todo, su estatus social (real o fingido), sus viajes, su felicidad o su 
comodidad. El consumismo característico de la sociedad actual es especialmente notable en el hombre 
kitsch.
Es esencialmente un ser inseguro, temeroso de los cambios y de lo diferente. Está obsesionado por ro-
dearse de cosas y de experimentar situaciones placenteras que le ayuden a olvidar la realidad y le adentren 
en un mundo paralelo, el mundo del kitsch. Como la mayoría, el hombre kitsch busca la felicidad, pero del 
modo mas fácil posible, el que requiera menos esfuerzo y le asegure el máximo placer.
Es un modo de vida, un modo de ver, de sentir  y de interacción con la realidad a través de la negación 
o la simulación, le da igual que se la oculten o se la adornen si con ello resulta mas fácil la vida, no añora 
conocimientos o experiencias reales; su mezquindad exige lo bello, no lo bueno.
Pero ¿dónde podríamos toparnos con este especimen? 
El hombre kitsch prefiere la comodidad de las temperaturas controladas, la luz blanca de los tubos fluo-
rescentes y el ruido constante mezclado con un hilo musical repetitivo, por lo que el lugar idóneo para bus-
car es el centro comercial. Si bien es cierto que la fortaleza de kitsch en la que ha convertido su hogar es su 
lugar predilecto, el fin de semana suele aventurarse al exterior para realizar rituales de socialización básicos, 
sobre todo, el consumo.
Pero no nos dejemos engañar, podemos descubrir hombres-kitsch ocultos en cualquier entorno: museos, 
parques de atracciones, restaurantes de todo tipo, cines, teatros, conciertos, playas o piscinas. La clase social 
no es, en absoluto, definitoria del hombre kitsch, no es identificable con ninguna en concreto, aunque suele 
prosperar en mayor medida en la clase media. 
Es más fácilmente encontrable en la denominada mildcut, ya que el esnobismo tiende mucho más hacia 
el kitsch que el consumo en masa sin criterio. En la masscult encontramos consumidores ciegos y ansiosos, 
pero no suele haber una intención en ese consumo. El deseo del kitsch de ser arte se refleja de igual forma 
en el hombre kitsch, que exige experiencias vacuas y sin esfuerzo, pero que, a su vez, sean experiencias 
con un aura artística al menos. Pero una de sus cualidades básicas es su capacidad para kitschificar objetos y 
experiencias.
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Ejemplo de cómo debe vestir un hombre Uno de los pasajes de París a los que Benjamin dedicó un 
estudio extenso pero que no pudo finalizar
FLAneur --
A pesar de que el surgimiento del hombre kitsch es reciente, podemos encontrar su homónimo en la 
figura del flanêur. Un personaje que hizo su primera aparición en la obra de Edgar Allan Poe, El hombre de la 
multitud,  posteriormente tratado por Baudelaire en sus escritos sobre Poe y finalmente analizado por Ben-
jamin en El libro de los Pasajes de París. 
El flanêur y el hombre kitsch poseen ciertas características que los relacionan, si partimos de la idea de 
Moles sobre las dos épocas del kitsch es más sencillo elaborar esa comparación. Moles divide el kitsch en 
dos periodos, kitsch y neo-kitsch: el primero comienza con la Primera Revolución Industrial y el neo-kitsch 
con la Segunda, que es el momento cumbre de la producción masiva y del nacimiento de la sociedad de 
masas actual.
En la etapa kitsch de Moles, los productos, aunque ya no manufacturados, no eran ni tan masivos ni tan 
baratos como ahora por lo que el acceso a su consumo estaba restringido, sobre todo para la burguesía, lo 
que podríamos denominar un kitsch de lujo. La burguesía se encontraba en pleno auge y comenzaban a ela-
borar lo que se llamó un arte de vivir, preocupados por las apariencias debido al sentimiento de inferioridad 
que sentían ante la aristocracia por carecer de un rango sanguíneo o títulos demostrativos, se refugiaban en 
objetos, decoraciones y en un nuevo modo de vida basado en el ocio y la cultura.
Para Bejamin la premisa de la que parte el flanêur es que la ociosidad tiene más valor que el trabajo, y ocupa 
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su tiempo libre en deambular semi-consciente entre los pasajes y tiendas, su modo de ver la vida y el mundo 
es opuesto a todo lo anterior. La ciudad es su ambiente, es un personaje urbano rodeado de la multitud, 
donde se siente libre. El flanêur es el reflejo de su época y de los cambios socioeconómicos; lo interesante de 
esta figura, en relación al hombre kitsch, es que elaboran un modo de vida y de interacción con el mundo 
peculiar, ambos son fruto de su época y entorno y las representan por medio de su actitud.
Por ejemplo, en 1839 resultaba elegante pasear llevando una tortuga, lo que nos da una idea de la veloci-
dad y actitud del flanêur en los pasajes. El flanêur camina y camina, observa, se mezcla, y disfruta porque siente 
que siempre tiene algo que ver. El nuevo modo de vida de las ciudades, el ajetreo, los ruidos y los olores, 
todo era nuevo y distinto. Cada vez más gente llegaba a trabajar a la ciudad, lo barrios crecían y cambiaban 
continuamente y el flanêur convirtió la ciudad en su hábitat natural. Esta figura no lucha contra los cambios, 
se deja llevar por ellos, le atrae lo nuevo, lo inesperado, crea un nuevo modo de vivir en la metrópoli para 
que ello no le suponga un desequilibrio. Pues bien, si el flanêur es la figura moderna y urbana por naturaleza, 
fermentada paralelamente al fenómeno kitsch, podríamos decir que el flanêur es al kitsch lo que el hombre 
kitsch al neokitsch.
 El flanêur se mueve por las calles huyendo del estatismo, buscando novedades excitantes, viviendo el pre-
sente a través de los descubrimientos, la ciudad era lo moderno, un entorno que pertenecía a su momento y 
el kitsch se reflejaba en ese modo de vida despreocupado y banal, los objetos exóticos, el gusto por confun-
dirse entre la multitud, el flanêur quería sentirse aceptado y adaptado; al igual que el hombre kitsch, pero éste 
no necesita moverse para huir y las novedades van hacia el, lo buscan y lo encuentran y el kitsch le ayuda 
en esa huida y aunque el flanêur se mueve entre lo real, lo observa todo, lo vive todo, lo hace a través de una 
mirada muy personal, todo lo convierte en lo que el quiere ver, lo kitschifica a su modo para adaptarlo a su 
ideal de exotismo y modernidad. Para el flanêur ver una pelea en la calle, le resulta excitante, su obsesión es 
atesorar experiencias y visiones de la realidad moderna, y todo le parecen estampas de la vida en la ciudad.
En el relato de Poe, un anciano con ropas ajadas y la mirada perdida es perseguido por un hombre que, 
sentado en un café, observa a las masas apresuradas, las analiza y cataloga por sus ropas, andares o actitud, 
pero el anciano le intriga, no es capaz de comprender por qué camina apresurado y lo sigue buscado una 
respuesta. El hombre no alcanza a comprender la intención del anciano, que camina hacia lugares frecuen-
tados por multitudes, tiendas, bares, calles repletas y en cuanto un lugar se vacía, el anciano se encamina 
hacia una nueva multitud, sin descanso. Podemos ver aquí esa obsesión por catalogar y descubrir del flanêur; 
lo que diferencia y relaciona a las dos figuras es el modo de ver y vivir las cosas, mientras el hombre kitsch 
posee la capacidad de kitschificar lo que toca o mira, el flanêur lo cataloga y registra obsesivamente, ambos 
interpretan la realidad a su manera, la convierten en lo que ellos quieren que sea.
En el texto de Poe encontramos también la dualidad del flanêur: el perseguidor y el perseguido, lo que 
significa vivir entre la multitud. Es al mismo tiempo el detective y el sospechoso, o bien se ocultar entre las 
masas o bien se siente observado por ellas.
Al igual que el hombre kitsch, ambos aman las muchedumbres, como decía Proust: Es que el amor –por con-
siguiente, el miedo- de la muchedumbre es uno de los móviles más poderosos en todos los hombres, sea porque pretendan agradar 
a los demás, sea para mostrarles que los desprecian. (A la sombra de las muchachas en flor, París, 1919-1927)
Entre la multitud uno solo posee su apariencia como reflejo de sí mismo y esta puede ser una coraza o un 
arma, porque a pesar de que las apariencias son una preocupación generalizada en la sociedad, el hombre 
 Dormido entre algodones de éter
113
kitsch y el flanêur son sus máximos exponentes, ambos quieren mostrar un status y a la vez agradar a los 
demás, hacer lo que se debe hacer, compartiendo el gusto masivo y despreciando a los que no quieren o 
no pueden compartirlo. Tanto el uno como el otro pertenecen y se sienten a gusto dentro de la multitud, 
donde están protegidos y a la vez expuestos, pero felices, porque siempre es más sencillo dejarse guiar, que 
hacerlo uno mismo.
Ser parte de las masas significa tener más poder que al ser un individuo aislado, como apuntaba LeBon, el 
individuo integrado en una multitud adquiere un sentimiento de potencia invencible. Esto permite que los demás puedan 
descubrirte entre ella si destacas de algún modo, sea positivo o negativo, pero es un riesgo que se debe co-
rrer, ya que si destacas positivamente logras la admiración de los que te rodean y si lo haces negativamente 
puedes escabullirte mezclándote y haciéndote invisible. Como decía Baudelaire: la masa es el lugar perfecto 
donde ocultarse, moverse sin dejar huella y mezclarse, perdiéndose el rastro.
Walter Benjamin compara la ciudad con un interior, la define como la vivienda del colectivo y, a la vez, con 
un laberinto en el que te puedes perder o sentirte atrapado, pero es justamente el lugar en el que el amante de 
las multitudes, el flanêur, se siente más arropado, sobre todo en las obras arquitectónicas del siglo XIX, como 
los pabellones de exposiciones, los grandes almacenes, sitios que responden a demandas colectivas, y en los 
que, por tanto, se prevé la visita de grandes masas. El goce del flanêur es sentirse como en casa lejos de casa; 
las cuatro paredes le provocan claustrofobia, las ve solamente como un lugar de descanso tras el paseo.
El hombre kitsch, aunque disfruta de las aglomeraciones, es en la comodidad de su hogar, su burbuja, 
donde se siente protegido, sobre todo ante el televisor. Donde se puede sentir parte del mundo sin moverse, 
la televisión le entretiene y a la vez le ofrece el mundo entero sin moverse de casa, vive aventuras, viaja al 
espacio, le informan del mundo, puede vivir muchas vidas −menos la suya− sin hacer el mínimo esfuerzo. A 
través de la televisión cree conocer la realidad, conocer el amor a través de las comedias románticas, conocer 
China con Jackie Chan, incluso cree poder desactivar una bomba cortando el cable rojo. 
Department stores encouraged the leisurely “window-and counter-shopping” which had become res-
pectable social activities. Unlike flâneur of  the Parisian arcades, the modern shopper was no longer a 
suspicious character but was encouraged to stroll, linger and make use of  the establishments´ lavish 
facilities without having to make a purchase. (…) The grand architecture of  the department store, the 
large, fantastic window displays, the polished glass cases displaying goods in sophisticated arrangements, 
the attentive shop assistants, the free entertainment and multiple services offered were all important 
elements in the production of  a spectacle of  consumption. Attention shifted away from the commo-
dity to multiple associations, cleverly evoked through subliminal advertising, exotic displays or lavish 
packaging. The frame had become far more elaborate than the work of  art itself.1 (Grunenberg, 
2002:22-23)
1. Los grandes almacenes promueven el lento ver-escaparates y compra-en-mostrador que se han convertido en actividades sociales respetables. Al contrario 
que el flâneur de los pasajes parisinos, el comprador moderno no es una figura sospechosa si no que se le anima a pasear, observar y hacer uso de las 
abundantes facilidades de los establecimientos sin tener que hacer una compra. (...) La gran arquitectura de los grandes almacenes, el enorme y fantástico 
despliegue de escaparates, las pulidas vitrinas de cristal mostrando los productos con arreglos sofisticados, los atentos dependientes de las tiendas, el entreteni-
miento gratuito y los múltiples servicios ofrecidos, son todos elementos importantes en la producción de un espectáculo de consimo. La atención se desvía de la 
mercancía hacia las asociaciones múltiples, inteligentemente evocadas a través de publicidad subliminal, muestrarios exóticos y abundante embalaje. El marco 
se ha vuelto mucho más elaborado que la obra de arte misma. (T. de la a.)
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Los pasajes en los que dejaba correr las horas el flanêur, paseando y curioseando, son sustituidos por los 
“mega-centros-comerciales” del hombre kitsch, donde camina al acecho del nuevo producto que debe ad-
quirir. Al hombre kitsch lo mueve la máxima del “tenlo ahora”, un frenesí consumista que el flanêur no sen-
tía, era más bien una curiosidad y un afán por la novedad, que pudiera provocar el asombro de sus amigos 
y enemigos; era un consumo entendido como coleccionismo. En cambio, el hombre kitsch es más bien un 
comprador-acumulador. Esta diferencia en el modo de consumo se refleja en los dos lugares en los que se 
encuentran sus objetos de deseo: la gran tienda y el supermercado.
Moles hace un análisis de las diferencias entre estos dos lugares de recreo y consumo: la gran tienda es un 
lugar de socialización, son tiendas minoristas, con grandes vidrieras, un espacio abierto que ejemplificaba 
la democracia burguesa del comercio, en la que todos eran iguales ante la adquisición. Entrar en una tienda 
no implicaba la obligación moral de comprar, pero el cliente era trasladado a la posición dominante en lugar 
de ser dominado y los vendedores eran simples empleados que debían contentar las exigencias del posible 
comprador. Sin embargo, en 1950 surge el mercado de precio único y el supermercado para competir con 
la gran tienda burguesa, este tipo de establecimientos reflejan el confort del amontonamiento.  Se basaban 
en una colección de objetos, todos del mismo precio, dirigidos a la clase pequeño burguesa, obreros y em-
pleados que empiezan a participar y disfrutar de la sociedad del bienestar.
Aparecen a continuación los negocios en cadena, todos con el mismo nombre e idéntica calidad y pre-
sentación. La fórmula del mercado de precio único dio paso al supermercado, un lugar donde se respira el 
ambiente de fiesta de la compra. Los compradores ahora son autosuficientes, ellos mismo buscan, escogen 
y se llevan lo que desean de entre todo el abanico de posibilidades que se le brinda; se sienten más libres, 
parecen poder hacer lo que quieran en medio de un gran espacio con montones de productos. 
Además del gran cambio en el modo de consumo, el modo en que se mueven en estos lugares de ocio es 
diferente, aunque paralela, si el flanêur camina embriagado en un estado propio del consumo de hachís, como 
Mujer reponiendo mercancía en un supermercado Puesto de baratijas en una calle turísticas
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decía Baudelaire; el hombre kitsch es más bien un zombi al que todo el despliegue de imágenes publicitarias 
y promocionales que le rodean lo aturden y lo empujan de tienda en tienda haciéndole caer en la tentación. 
Los centros comerciales están pensados y estructurados de modo que sean muy sencillos y amplios pero 
que a la vez te lleven a la confusión y te pierdas entre las numerosas tiendas, descubriendo así cosas que de 
otro modo, hubieras evitado. La preocupación por el modo de situar las productos se hace evidente en su 
evolución y se emplean diversos trucos para lograr que el comprador en potencia sienta la tentación a lo 
largo de todo su trayecto a través de sus estanterías. La colocación estratégica, los colores, las formas, la aso-
ciación de ideas, incluso los olores y la música de los templos del consumo, están pensados para animar a la 
compra, para sentir que mereces darte un capricho, descubrir un producto que parece una ganga o seducirte 
para  que compres productos que no necesitas en absoluto.
The presentation of  commodities moved away from a disjointed agglomeration, as described by Zola, 
towards a more rational and typological arrangement, reflecting the need to channel the gaze as well 
as direct the emotional investment of  the over-distracted metropolitan inhabitant.2 (Grunenberg, 
2002:27)
El hombre kitsch está en cierta manera indefenso ante la manipulación de los poderes económicos, pero 
no hace nada para evitarlo, como el flanêur, se deja guiar por la multitud entre las calles de la gran ciudad, 
de la vida. Los escaparates son cada vez más elaborados y abiertos para que el paseante sienta curiosidad, 
pueda conocer algunos precios sin tener que entrar en la tienda y la imagen de sus productos se quede en 
la retina sin esfuerzo. Los productos se ofrecen ya como arte desde una vitrina incluso los propios artistas 
han decorado escaparates para grandes marcas o centros comerciales. Maravillas que pueden ser tuyas a un 
precio módico o no tanto, que te harán brillar y ser feliz. 
TURISMO -------
Como vemos, el hombre kitsch busca llenar los momentos de ocio de un modo fácil, sin esfuerzo y con el 
máximo de entretenimiento, pues bien, en los períodos vacacionales saca a relucir sus rasgos más caracterís-
ticos y se convierte en el turista. El turismo es uno de los fenómenos más kitsch de nuestros tiempos.
Primero debemos señalar la diferencia entre viajar e irse de vacaciones. Los viajes han estado presentes en 
la historia desde los primeros nómadas. Se pueden encontrar antecedentes de viajes por diversos motivos 
en cualquier punto histórico, pero Tomás Mazón apunta que los primeros turistas surgen en el siglo XVII 
y XVIII.
Los viajes, ya fueran de negocios, placer o educativos, eran un lujo de las clases altas, los jóvenes ricos rea-
lizaban viajes para adquirir cultura y educación. Para ello, era indispensable conocer las ciudades importan-
tes y aprender en ellas todo lo necesario para convertirse en adultos cultos y cosmopolitas; también estaban. 
Los viajes de placer a zonas tranquilas para descansar o a las grandes ciudades donde había fiestas y tiendas 
elegantes; los viajes eran rituales de iniciación, de socialización y de trabajo. En el siglo XVII, los jóvenes 
2. La presentación de las mercancías se apartó de la aglomeración inconexa, como la describía Zola, hacia una colocación más racio-
nal y tipológica, reflejando la necesidad de dirigir la mirada así como la inversión emocional de super-distraido habitante urbano.
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ingleses adinerados realizaban el denominado Grand Tour; un viaje a través de diferentes países europeos 
que complementaba su educación. Era en gran parte un adiestramiento para su futuro, en el que conocían 
el mundo, otras culturas, otros modos de vida, gentes, costumbres y sobre todo estrechaban relaciones con 
personas influyentes que les ayudarían a lo largo de toda su vida, aunque, por supuesto, nunca caían en la 
tentación de conocer o mezclarse con las clases populares.
A mediados del siglo XVIII surge un nuevo tipo de viaje. Debido a los avances técnicos, culturales, so-
ciales, etc., que se producían en diversos países, empresarios, gobernantes y personalidades interesadas en 
aprender de ejemplos foráneos, viajaban de un lugar a otro con la exclusiva finalidad profesional de infor-
marse, es decir, buscaban las novedades aplicables en sus lugares de origen.
Durante los siglos XVIII y XIX surge una nueva motivación: la cultura, la naturaleza y el deporte, los 
viajes más atractivos se centraban ahora en la búsqueda de nuevos paisajes en plena naturaleza; por lo que 
Suiza se convirtió en uno de los lugares más deseados. Este tipo de viaje encerraba la idea de lo salvaje, 
de la aventura y del riesgo, aunque ese deseo inicial fue posteriormente sustituido por la confortabilidad y 
protección de los hoteles que se construyeron y las pequeñas excursiones organizadas.
(…) no fue hasta la mitad del siglo XIX cuando se produjeron toda una serie de cambios que faci-
litaron que mucha más gente pudiese viajar con fines turísticos. Es en estos años cuando sucedió lo que 
se conoce como la primera revolución turística, y que fue posible gracias a cuatro principales elementos. 
(Mazón, 2001:81)
Estos elementos según Mazón, son, la evolución de los transportes, el desarrollo económico y el surgi-
miento de un sistema bancario eficaz, la creciente urbanización y la aparición del primer viaje organizado.
Thomas Cook está considerado como el padre del turismo organizado, ya que a mediados del siglo XIX, 
introdujo grandes ideas, como los bonos de transporte y hotel y el pago único por adelantado que permitía 
dejar contratados todo los servicios deseados desde el lugar de origen y, a su vez, los clientes se sentían arro-
pados por la organización en cualquier lugar; Stangen fundó la primera agencia de viajes y diversas empresas 
de navegación fundaron sus propias agencias. La organización previa y la seguridad que ofrecían las agencias 
convirtió los viajes en algo mucho más predecible, tranquilo, pero estas mejoras, a su vez, eliminaron todo 
resquicio de aventura. 
La juventud alemana de finales del siglo XIX en protesta frente al convencionalismo del mundo burgués 
buscaron un nuevo modo de viajar: vagar, volviendo al aire libre, a la naturaleza. Se impuso la moda de los 
albergues, dirigidos a los jóvenes estudiantes, alojamientos compartidos de un precio asequible, donde los 
jóvenes se mezclaban sin distinción de sexo o de nivel social.
Tras la primera guerra mundial los viajes sufrieron una breve recesión, pero el fin de la guerra trae también 
un cambio de actitud y grandes esperanzas, además de la mejora del nivel de vida y el nuevo papel de la 
mujer en la sociedad y, por supuesto, la nueva potencia estadounidense, que llegaba a Europa rebosante, de 
confianza. Ya no se sentía inferiores, al contrario, ante su superioridad económica y su desprecio por el arte 
y la cultura,−el turista norteamericano− era capaz de cometer los más disparatados abusos y tropelías.
Los estadounidenses, acostumbrados a veranear en lugares soleados, como Florida o México, pusieron 
de moda el tipo de destino turístico costero y Coco Chanel, por su parte, popularizó o, más bien, impuso 
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el bronceado. Lo cual había sido de mal gusto hasta ese momento, ya que se relacionaba con el tono de 
piel de los trabajadores rurales. Con la nueva moda, el bronceado era signo de distinción, demostraba una 
capacidad económica suficiente para disfrutar de unas vacaciones cálidas. 
Durante los años veinte y treinta el turismo organizado se trasladaba utilizando los medios de transporte 
colectivos: tren, bus o barco, hubo que esperar, hasta 1945 para el gran cambio, cuando por fin la aviación 
comercial se incorporó a los medios de transporte usados por la industria turística. A partir de este punto 
puede comenzar a hablarse de turismo masivo. Con el proceso de industrialización del turismo y con la 
pérdida de aquel turismo privilegiado caen, a su vez, sus místicos objetivos, la búsqueda de erudición, del 
deseo de prestigio y de la búsqueda de la fortuna, surgiendo los atributos que paralelamente estaban asocia-
dos al turismo y el ocio: la diversión y el placer por sí mismos, que se extienden ahora a capas sociales más 
extensas.  
El modo en que el tipo de viaje elitista se transforma en turismo de masas es paralelo al desarrollo capi-
talista, el crecimiento de las empresas y los cambios sociales. Cuando se hizo necesario que los trabajadores 
gozasen de cierto tiempo de  descanso, por lo alienante de sus actividades laborales y por lo insoportable de 
la vida urbana, este  pasa a ser un bien de disfrute, un objetivo para alcanzar la sociedad de bienestar y debe 
ser llenado con una oferta al nivel de las exigencias de los trabajadores.
Cuando la mejora de la situación laboral implica ya las vacaciones pagadas, las masas buscan lugares don-
de descansar, lejos de la ciudad. Se puso de moda, en principio por motivos médicos, los baños de mar y 
tomar el sol y cada vez las zonas costeras recibían más visitantes. Por lo tanto, lo que antes eran pequeños 
pueblos de costa, se convirtieron poco a poco en ciudades de vacaciones, mejorando las condiciones para 
los turistas construyendo hoteles, restaurantes, bares y tiendas. Las masas cubren su tiempo de ocio con 
el consumo, porque son invitadas a ello y porque todo se vuelve susceptible de ser consumido, incluso los 
viajes. El modo de viajar de las clases altas es versionado y adaptado a las condiciones y necesidades de las 
masas, se convierten en viajes kitsch, en pseudo viajes en los que se busca, como siempre con el kitsch, el 
entretenimiento vacuo y facilón: el turismo.
Turistas campestres en la cumbre, respirando aire puro lejos 
de las ciudades cada vez más pobladas
Primeros turistas en las playas. El sol prácticamente no toca-
ba la piel de estos bañistas
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El turismo se convirtió en un negocio rentable y muchos pueblos y ciudades cambiaron radicalmente para 
poder albergar turistas. En muchas ocasiones se destruyó lo que en un principio fue el reclamo turístico 
que poseían, como la naturaleza, la tranquilidad y la playa. Fue el tipo de turismo que surgió a finales de 
los cincuenta, protagonizado por las clases medias-bajas que no tenían problema con la saturación de los 
destinos, iban por el sol y la playa, surgió, por tanto, la fórmula simplista de ciudad-playa-mar (Mazón, 2001:97), 
es decir, un lugar que ofrezca los servicios y comodidades del lugar de origen unidos a los servicios de ocio. 
Un gran ejemplo es Benidorm.
Poco a poco el turismo se convirtió en un fenómeno mundial y la mayoría de las ciudades buscaban algún 
tipo de reclamo para atraer a las masas; produciendo grandes cambios sociales, económicos y urbanísticos. 
Esto es aún más notable en países del tercer mundo, cuyos pueblos han sido transformados y preparados 
para los extranjeros por empresas extranjeras. El turismo ha llegado a ser el mayor movimiento de bienes, 
servicios y personas de la historia, la industria turística no deja de crecer y de un modo tan terriblemente in-
vasivo que se ha definido como el nuevo imperialismo. Es el nuevo modo de colonización, porque los luga-
res de destino dependen de los intereses y exigencias de los países de origen de los visitantes y las empresas 
que se encargan de mover y organizar estos viajes son extranjeras, por lo que el país de destino es solamente 
el telón de fondo y los beneficios se quedan otras manos. Las empresas turísticas han creado lugares falsos, 
con demostraciones fingidas de lo que serían costumbres y ritos de las culturas locales. Muestran un mundo 
perfecto, sin conflictos, o sea, sin posibilidad de conocer la realidad. De este modo controlan, además, la 
escasa libertad de la que disfrutan los turistas, a los que dejan conocer lo mínimo, todo bajo supervisión, 
llegan en avión, son llevados al hotel y salen de él solo en excursiones programadas. 
El turista ve los paisajes y objetos mas característicos pero nunca entra en contacto con una cultura viva 
y real y, en realidad, no la quiere conocer, le gusta lo que le ofrecen, que lo lleven y lo traigan y creer que ha 
estado en México cuando realmente no ha salido del hotel mas que para ver unas ruinas aburridas y creer 
que ha probado la comida mexicana, porque en el bufé libre había quesadillas prefabricadas.
Disneyland y su pareja más icónica: Mickey y Minnie
Destino favorito de los niños
Vista general de la playa de Copacabana
con todos los hoteles mastodónticos a pie de playa, con la 
arena repleta de turistas
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La relación entre el turista y el ambiente que lo hospeda no es genuina, este velo de falsedad, imitación y 
admirado sentimentalismo, hace que el mundo a través de los ojos del turista lleve en sí mismo los estigmas 
del kitsch.
Es esa calidad de falsificación propia del turismo lo que lo hace kitsch, aunque no es solo eso, gene-
ralmente los resorts turísticos son estéticamente muy kitsch y las actuaciones de mentira que realizan los 
nativos como espectáculo, las piscinas, la decoración, las tiendas para turistas solo ofrecen objetos kitsch, 
souvenirs increíbles e inútiles. El hombre kitsch-turista va y vuelve en un burbuja, pretende estar lejos de su 
país, pero cerca, con otros turistas de su país, comiendo comida típica del lugar, pero adaptada a los gustos 
extranjeros y recorrer los lugares célebres con sus ideas y sentimientos prefabricados sobre ellos por delante 
de la realidad. 
El turista tiene una predisposición a las sensaciones e impresiones kitsch, ya que sus expectativas están 
creadas ya de antemano por estereotipos; los que le ha vendido la agencia de viajes, o que ha interiorizado a 
partir de lo que ha visto en la televisión, en las revistas o en el cine. A través del turismo solamente se viven 
pseudo eventos, y se disfruta de una pseudo naturaleza creada por las empresas para el turista. No hay nada 
real en las rutas turísticas, todo está programado, preparado y la diversión cuantificada.
 Aun cuando el turista se encuentra casualmente con objetos, personajes, sucesos auténticos logra 
transformarlos en sustitutos de la realidad. (Giesz en Dorfles,1973:160)
Diversos souvenirs representativos de cada ciudad o país Fiesta luau al alcance de cualquiera y en cualquier lugar
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El hombre kitsch, transformado temporalmente en turista, mantiene su capacidad para kitschificar el 
mundo que le rodea. Así que, ya sea culpa de las empresas organizadoras o del propio turista, la experiencia 
que vive está siempre falseada; en concordancia con los verdaderos deseos del hombre kitsch, la evasión y 
el autoengaño
La fascinación del turismo, a ojos del hombre kitsch, radica en el proceso de familiarización con lo exótico o el 
proceso de exotización de lo familiar. (Giesz en Dorfles, 1973:171)
Como nos dice Giesz, para el turista el ideal es encontrarse en otro lugar, pero tan cómodo, arropado 
y rodeado de una multitud como en su propio entorno y, de ese modo, se siente que esta en familia y, a la 
vez, en un sitio distinto, exótico, mezclándose los dos conceptos. El turismo no pretende nada más que lo 
que desea el hombre kitsch, ofrece llenar el tiempo de ocio con un entretenimiento ideal, las comodidades 
necesarias para su disfrute, y unos cuantos pseudo eventos culturales; por eso el turista lo está deseando, y, 
si puede, lo disfruta año tras año. Llegan a un lugar y se van sin haber aprendido nada, sin conocer la cul-
tura y costumbres locales, ni siquiera su gastronomía, pero morenos, con regalos para familiares y amigos y 
montones de fotos y videos aburridos.
Llegando hasta tal punto que los propios centros comerciales se han convertido en destinos turísticos: 
“El centro comercial más grande de Europa”, un eslogan como ese atrae a visitantes que quieren descubrir 
qué podrá albergar en el interior tal mastodóntica construcción. La respuesta es: lo mismo. Exactamente lo 
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Primero, una breve aclaración:La definición usual de mito se refiere a una historia inventada, una fábula o ficción, pero tal y como se 
comprendía en las sociedades arcaicas, el mito era una historia verdadera, una historia de gran valor por ser sagrada. Este último será 
el modo en el que utilice el término a lo largo del capítulo.
Mito se traduce ahora como algo falso, que algo sea un mito quiere decir que no ha ocurrido, que no es cierto ni verdadero. Eso 
tiene que ver con el modo en el que se aprecia lo arcaico, como algo superado, ridículo.
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l mito es un elemento esencial en la civilización humana. Joseph Campbell nos 
dice en El poder del mito 1que el anhelo del ser humano no consiste realmente en 
averiguar el sentido de la vida, sino en sentir, conocer, la propia experiencia de 
estar vivos y son los mitos los que aportan pistas y referencias en esa búsqueda.
¿Qué es realmente un mito? Mircea Eliade nos responde claramente en su libro 
Aspectos de mito:
(…) se puede decir que el mito, tal y como es vivido por las sociedades arcaicas,1)constituye la 
historia de los actos de los seres sobrenaturales; 2)que esta historia se considera absolutamente ver-
dadera (porque se refiere a las realidades) y sagrada (porque es obra de los seres sobrenaturales); 3) 
que el mito se refiere siempre a una “creación”, cuenta cómo algo ha llegado a la existencia o cómo un 
comportamiento, una institución, una manera de trabajar, se han fundado; es ésta la razón de que los 
mitos constituyan paradigmas de todo acto humano significativo; 4) que al conocer el mito, se conoce 
el “origen” de las cosas y, por consiguiente, se llega a dominarlas y manipularlas a voluntad (…); 5)
que, de una manera o de otra, se “vive” el mito, en el sentido de que se está dominado por la potencia 
sagrada, que exalta los acontecimientos que se rememoran y se reactualizan. (Eliade, 1951:26-27)
En otras palabras, el mito se refiere a todos los aspectos de la vida por lo que un cambio en tal paradigma 
es un cambio total de la civilización, cambia desde el modo de ver e interactuar con la naturaleza, con los 
demás, con el poder hasta la forma de vivir, de ahorrar o despilfarrar, cómo y qué comer, incluso la percep-
ción del tiempo, tanto el pasado como el futuro.
Como ejemplos de conducta moral los mitos narran diversas situaciones, desventuras, tragedias, engaños 
o enamoramientos y, con sus actos, comprendemos cuál es el modo correcto de actuar y cuáles son las con-
secuencias de ciertas decisiones o acciones, esto es, si en una de esas historias mitológicas se nos muestra 
cómo un joven se enamora y cómo sus decisiones incorrectas terminan en tragedia, comprenderemos que 
si nos vemos en una situación similar no debemos seguir su ejemplo.
En absoluto se trata de limitar la acción y el libre albedrío de las personas, sino de proveerlas con un 
bagaje adecuado cuando deban enfrentarse a lo que el mundo ofrece y arrebata. De este modo las opciones 
ejemplares que recuerda le ayudarán a seguir adelante, a superar problemas y enfrentarse a retos de todo 
tipo. Ofrecen un relato de la acción y los resultados consiguientes que da al ser humano la opción de crear 
nuevas soluciones a problemas para evitar tales resultados, como si de un ensayo se tratase.
No son cuentos o historias entretenidas para tomar a la ligera, su sacralidad implicaba que se recitasen en 
momentos concretos, a ciertas personas y en lugares sagrados, a menudo, mujeres y niños estaba excluidos 
1. Entrevista con Bill Moyers emitida en 1988 (PBS) Transcrita a papel y publicada en España en 1991, Barcelona, 
Publicaciones y Ediciones Salamandra.
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de este círculo y solamente algunos hombres, tras ciertos rituales o pruebas, podían acceder a ese conoci-
miento.
(…) En muchas tribus no se recitan delante de las mujeres o de los niños, es decir, de los no ini-
ciados. Generalmente, los viejos instructores comunican los mitos a los neófitos durante su período de 
aislamiento en la espesura, y eso forma parte de su iniciación.
Mientras que las “historias falsas” se pueden contar en cualquier momento y en cualquier sitio, los 
mitos no se deben recitar más que durante un lapso de tiempo sagrado (…) (Eliade, 1963:19-20)
Lo importante de los mitos era el modo de interpretarlos, de sacar conclusiones válidas y correctas para 
los demás individuos de esa sociedad y no valía de nada interpretarlos literalmente, ya que habían sucedido 
en otro tiempo y los protagonistas eran dioses, semidioses o héroes:
(…) los mitos relatan no sólo el origen del mundo, de los animales, de las plantas y del hombre, sino 
también todos los acontecimientos primordiales a consecuencia de los cuales el hombre ha llegado a ser 
lo que es hoy, es decir, un ser mortal, sexuado, organizado en sociedad, obligado a trabajar para vivir, 
y que trabaja según ciertas reglas. Si el mundo existe, es porque los seres sobrenaturales han desplegado 
una actividad creadora en los “comienzos”(...) En el ritual de recitación es donde se recupera realmente 
el Tiempo mítico de los orígenes, donde se adquiere la plena contemporaneidad en relación con los acon-
tecimientos y figuras del mito narrado. Pero no basta conocer el mito:hay que recitarlo.Acontecimiento 
en tiempo primordial, antes de todo, ha de ser recitadopag(...) Conocer los mitos es aprender el secreto 
del origen de las cosas. Si los sucesos míticos ocurrieron en un tiempo ancestral, diferente al real y dife-
rente al histórico, se mantienen en un limbo atemporal del que solamente descienden al "aquí y ahora" 
a través del ritual. (Eliade, 1963:20)
De ese modo se revive, a través de la representación, un acontecimiento clave para poder comprenderlo, 
interiorizarlo y darlo por terminado durante ese espacio de tiempo, para una vez finiquitado, se pueda dar 
paso a lo nuevo y diferente.
Los mitos y rituales configuran asimismo el modo de interpretar la temporalidad, aceptarla, luchar contra 
ella, olvidarla o recordarla, pero, sobre todo, a seguir adelante creando y construyendo lo necesario. La des-
trucción y reconstrucción están implicitas en todos los rituales en los que se debe dejar algo atrás, destruirlo, 
sacrificarlo, para que algo nuevo nazca, florezca o avance.
Este mundo trascendente de los Dioses, de los héroes y de los antepasados míticos es accesible porque 
el hombre arcaico no acepta  la irreversibilidad del tiempo. Lo hemos comprobado a menudo: el ritual 
consigue abolir el tiempo profano, cronológico, y recuperar el tiempo sagrado del mito. El hombre se 
hace contemporáneo de las hazañas que los Dioses llevaron a cabo in illo tempore. La rebelión contra 
la irreversibilidad del tiempo ayuda al hombre a “construir la realidad” y, por otra parte, le libera del 
peso del tiempo muerto, le da la seguridad de que es capaz de abolir el pasado, de recomenzar su vida 
y de recrear su mundo. (Eliade, 1963:124)
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Los héroes, los dioses y sus historias no solamente muestran la conducta a nivel moral, sino también vital. 
El camino del héroe, que tantos cuentos y leyendas ha inspirado, es la base para la exploración y el avance, 
la búsqueda del camino personal hacia una vida propia, llena de aventuras, desventuras  y luchas. La imita-
ción es una de las bases del aprendizaje, imitando al héroe mítico uno mismo busca su camino, tratando de 
emularlo, sí, pero no por ello buscando ni encontrando lo mismo a lo largo del trayecto.
A partir de esas historias se conocía el lugar, los sitios prohibidos lo eran por motivos no tan sobrenatu-
rales, pero sí prácticos. Como sabemos, gracias a los estudios antropológicos, las civilizaciones han enmas-
carado siempre en prohibiciones divinas o mandamientos las acciones, alimentos o comportamientos que 
podían resultar nocivos o peligrosos para la supervivencia; no se trataba de algo azaroso, o bien, se animaba 
o bien se obligaba a realizar ciertas cosas por ser beneficioso para los propios individuos o la sociedad y, de 
ese modo, se confirmaban como reales, es decir, las historias divinas se confirmaban en aspectos diversos 
de la realidad, del día a día.
(…) Su función (la del mito) es revelar modelos, proporcionar así una significación al mundo y 
a la existencia humana. Por ello, su papel en la constitución del hombre es inmenso. Gracias al mito, 
como dijimos, las ideas de realidad, de valor, de trascendencia, se abren paso lentamente. Gracias al 
mito, el mundo se deja aprehender en cuanto cosmos perfectamente articulado, inteligible y significativo. 
Al contar cómo fueron hecchas las cosas, los mitos revelan por quién y por qué lo fueron y en qué 
circunstancias. Todas estas “revelaciones” comprometen más o menos directamente al hombre, puesto 
que constituyen una “historia sagrada”. (Eliade, 1963:127)
Sin embargo, las estrellas que guiaban a nuestros ancestros están ahora ocultas por la contaminación lu-
mínica y ocurre que confundimos la estrella polar con las luces parpadeantes de los aviones. Nos fiamos de 
algo cambiante, luminoso y falso. El término se fue vaciando de todo valor religioso o metafísico, conforme 
La Virgen de la guirnalda, colaboración de Brughel de Velours 
y Rubens (Alrededor de 1620)
Representación del mito celta de Finn MacCool y Sava
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lo hacía la propia sociedad. La presencia de la ciencia y la racionalidad, que han alejado a los mitos y la re-
ligión de la realidad del mundo, no ha quedado otra opción que mitificar otras cosas, ya comprendemos la 
naturaleza, no le tenemos miedo, comprendemos nuestro cuerpo y, en teoría, ciertos aspectos del universo, 
parece no quedar nada que podamos situar en el plano mítico, parece no haber nada a lo que aferrarse para 
creer en la vida eterna o en la trascendencia; de ahí que Marilyn Monroe, muerta, aún siendo bella, con una 
historia trágica como las de antaño, sea un mito al que aspirar, un modo de vivir eternamente en el recuerdo, 
en las fotografías, en el cine y en la historia.
(...) para el observador medio poco avezado, el siglo XX produce una sensación de vacío en el 
orden mítico. (...) Desde el Renacimiento, la ciencia -en su sentido más pragmático, como cimiento de 
la técnica- se cotiza muy alto en Occidente. A Federico Nietzsche le preocupaba hondamente el hecho 
de que el hombre moderno careciese de un mito, una mitología, un sistema de mitos inconexos. Y es 
que, de algún modo, Sócrates destruyó la vida de la "cultura" helénica, así como la impía Ilustración 
dieciochesca terminó con el corpus mitológico cristiano. En este mundo de abstracciones, el hombre ha 
de llenar forzosamente su vacío con mitos, por superficiales o "falsos" que éstos sean o puedan parecer. 
Mitos, al cabo. Ni sus funciones ni su contenido difieren en lo fundamental, de las funciones y contenido 
de los mitos en las sociedades tradicionales. (Cuenca, 1976:85)
Luis Alberto de Cuenca hace referencia a Barthes y el libro Mitologías, en el que estudia signos que evi-
dencian la existencia de un pensamiento mítico actualmente. "profanos espacios sagrados" señales de la 
inagotable capacidad mitificadora de las personas.Pero en este siglo no se crean nuevos mitos, si no que se 
transforman, amplian o disminuyen partiendo del inmenso material que le ha proporcionado una historia 
mítica ya considerable.
Los dioses y los héroes del siglo XX son la stralette o el deportista, el político joven y agraciado, el 
actor, el cantante á la mode. Nada se ha perdido, sin embargo, en intensidad mítica. El adolescente, 
la dama burguesa o el intelectual tienen, hoy como ayer, su galería de modelos "ejemplares", deducidos 
de su propio caudal de dioses y héroes míticos. (Cuenca, 1976:106)
Los mitos actuales están desprovistos de cualquier contenido religioso y tratan de responder y tranquilizar 
al hombre, no animarlo en la búsqueda. La opción es sedarlo ante una respuesta que le indica que todo está 
bien. El mito arcaico no paralizaba, movía; el actual trata por todos los medios de evitar que el hombre 
piense, dándole todas las respuestas o evasivas, evitando así también que pueda preguntarse nada.
No representa valor alguno, no me refiero a un valor económico o cultural, sino a valores espirituales o 
trascendentes por que las metáforas míticas no son tales en el kitsch, que se queda en la propia superficie 
metafórica, siendo esta su única profundidad: no hay nada más que esa apariencia.
Esto deriva en una sociedad sin apoyos sólidos en la que no hay referentes a los que recurrir, solamente 
máscaras sin nada detrás, sin voz ni rostro.
Sucede que, por una parte, empresas y gobiernos (y religiones) utilizan y aprovechan el hecho de que la 
sociedad necesita mitos para ofrecer y producir pseudomitos que resulten beneficiosos para ellos y, por otra 
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parte, cuando no son las altas esferas las que intermedian, los mitos surgen de lo que cada persona necesita 
en un momento dado, es decir, cada uno escoge a quién o a qué mitificar por sus propias necesidades o 
anhelos. 
Aunque este último es más sincero y ayudará en cierto modo a quien realmente lo crea, la presión social 
y el hecho de que no sea un mito compartido provocan que no funcione como debería. De ahí que sur-
jan clubs de fans y todo tipo de grupos de personas que comparten una estima por cierta persona, grupo 
musical o equipo de fútbol, de ese modo se refuerza la creencia; ya que no se apoya solo en una creencia 
individual, sino en un grupo con ciertos estatutos, ciertas tradiciones e incluso rituales. 
Es una tendencia humana, no sólo el hecho de mitificar, sino el de crear todo un mundo alrededor de 
cierto mito, separando así lo sagrado y lo profano. Se establecen unos rituales concretos (reunirse en un lu-
gar asiduamente), una vestimenta (el uniforme de un equipo deportivo)o un modo de identificación. Estos 
son pequeños detalles que logran que esa persona se sienta dentro, parte de ese grupo y reconocible por 
los demás miembros como parte de él y todo esto logra que pueda marcar una diferencia con la realidad 
profana. El día de reunión, por ejemplo, es un tiempo como el de un ritual sagrado, que se encuentra en otra 
dimensión, alejado de lo cotidiano y ordinario.
Los rituales necesarios en las culturas tradicionales son un regreso in illo tempore, el período sin fecha de 
"había una vez” de los mitos, que dan las claves de todas las formas de experiecias y comportamientos 
humanos. El planteamiento de Baudrillard sobre los mitos en la actualidad gira en torno al concepto de 
consumo como el propio mito:
Si la sociedad de consumo ya no produce mitos, ello se debe a  que es en sí misma su propio mito. 
La Abundancia pura y simple ha sustituído al Diablo que aportaba el oro y la riqueza (a cambio 
del alma). El contrato de la Abundancia reemplazó el pacto con el Diablo. Así como el aspecto más 
diabólico del Diablo no ha sido nunca existir sino hacer creer que existe, la Abundancia no existe, pero 
le basta con hacer creer que existe para ser un mito eficaz. (Baudrillard, 1969:247)
Nixon y Mao Nixon y Elvis 
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El consumo es un mito, es decir, una palabra de la sociedad contemporánea sobre sí misma, es la manera 
en que nuestra sociedad habla de sí.
Vivimos con la esperanza de ser nosotros los que ganamos la lotería, los escogidos a los que llega el éxito 
(sin esfuerzo) y la publicidad nos promete que eso mismo le sucede a gente como nosotros cada día, sola-
mente tienes que esperar y mientras tanto comprar otras cosas que te harán feliz durante un tiempo.
 Un anhelo de trascendencia siempre, una obsesión que viene por nuestra propia mortalidad y deseos de 
atención a partes iguales. La inmortalidad es lo que todos  buscamos de un modo u otro.
Concluimos, por tanto, que la necesidad de mitos por parte del ser humano es una constante, pero son los 
cambios acontecidos los que nos han llevado a un nuevo tipo de mitología: la kitsch.
¿Por qué el kitsch surge en este ámbito? Porque resulta inevitable.
MITO EN LA ACTUALIDAD--SITUACION
La sociedad occidental ha perdido sus mitos y encuentra en el kitsch  un sustituto adecuado. Resulta casi 
inevitable que este fenómeno y sus derivaciones sean mitificados, ya que posee todos los ingredientes.
El kitsch ofrece, según Friedlander (1986), una vía de escape, convirtiéndose en mito, para un mundo 
cansado de la racionalidad excesiva que encuentra en lo irracional, sobrenatural, algo a lo que aferrarse, en 
lo que creer para afrontar la realidad desde una perspectiva que está así controlada por fuerzas del más allá 
de las que depende la buena o mala suerte, la felicidad o el amor, pero que puede ser controlada a través de 
rituales, amuletos u otros artefactos.
Si bien por un lado devuelve toda esa mitología convertida en negocio y cachivaches, kitschificada y con-
vertida en brujería telefónica o incluso vía internet, la clave de la relación entre mito y kitsch se basa en otra 
sustitución más abstracta.
El triunfo del kitsch ha logrado que la necesidad de mitos de la sociedad actual se vea cubierta por unos 
nuevos, basados en la banalidad, la fama y otras cualidades teóricamente positivas y/o valoradas por el siste-
ma social y cultural. Dorfles ya declara su preocupación por la presencia del kitsch en el ámbito del mito:The 
field that nowadays is probably more susceptible than others to the influence of  kitsch and which demonstrates both the aesthetic 
importance and the existential importance of  this deviation, is that of  the myth.2 (1973:37)
Se trata tanto del kitsch como usurpador del mito real como del modo en que el ser humano mitifica lo 
kitsch por su propia necesidad, esto es, la imposibilidad de mitificar lo que las diversas ciencias han desmiti-
ficado nos empujan a buscar nuevos elementos mitificables y el kitsch no pierde la oportunidad de ofrecer 
elementos idóneos, fáciles de asumir como verdaderos y que se adecuan al gusto de la mayoría.
(...)the mythagogic aspect is the prevailing one, with its tendency to attribute mythical and ritual 
values to elements, situations and people which are not suited to them, can hardly bear them and should 
not be invested with them. In this case, it almost always happens that the myth becomes kitsch, a 
kitsch-myth is born, and it is all the more to be deplored because it tends to penetrate further, thanks 
2. El campo que es probablemente más susceptible hoy en día que otros para ser influenciado por el kitsch y que demuestra tanto la importancia estética 
como la existencial de su desviación, sería el del mito. (T. de la a.)
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to the energy and magic intensty which are characteristic of  the genuine myth and which the pseudomyth 
can reproduce, even if  only temporary.3 (Dorfles, 1973:46)
Se han desacralizado incluso las realidades miticas de antaño, convertidas ahora en pantomimas, se han 
kitschificado, dejando solamente los aspectos superficiales.
Una de las diferencias básicas entre el hombre arcaico y el moderno es la diferente forma de entender 
el tiempo, para el primero es cíclico, lo que quiere decir que los acontecimientos no son irreversibles. En 
cambio, el hombre moderno entiende el tiempo de modo lineal y, por lo tanto, lo irreversible son los acon-
tecimientos, siendo esa la característica de la historia como la conocemos.
El tiempo lineal deja atrás los acontecimientos en cuanto pasan, el futuro resulta incierto y el pasado se 
queda atrás, irreversiblemente.
Cuando el tiempo se considera cíclico todo vuelve y el hombre se ve obligado a rememorar la historia 
mítica de su tribu y  reactualiza periódicamente una gran parte de ella, teniéndola entonces siempre presente. 
Esto afecta al nuevo tipo de mitos, que no son respetados ni recordados, al contrario, se quedan atrás y se 
olvidan rápidamente. Las figuras míticas son eternas e inalterables, deben serlo, pero las actuales se quedan 
obsoletas conforme cambian las modas, pero a pesar de todo, estos nuevos mitos son clave para el hombre 
kitsch, sus deseos y anhelos son reflejo de ellos. La necesidad de nuevos mitos, habiendo olvidado y dejado 
atrás como falsos los mitos arcaicos ya sea por los cambios en los modos de vida, ya sea por las nuevas 
costumbres, la separación de grupos, la migración a las ciudades o por avances científicos. 
Mircea Eliade nos dice que se trata siempre de la misma lucha, contra el tiempo, la esperanza es la de 
librarse del peso del “tiempo muerto”, del tiempo que aplasta y que mata
Lo que parece olvidar el mito moderno es que no se trata de dar respuestas, sino ayudar a que el ser huma-
no busque las preguntas y trate de vivir de acuerdo con lo que le parecen las respuestas adecuadas. El mito 
motiva no responde tajante. En la actualidad la sociedad busca una respuesta y, a poder ser, rápida y eficaz. 
La publicidad lo sabe y la responde. Preguntamos: ¿cómo puedo ser feliz? ¡Comprando este desodorante! 
Una respuesta directa y clara. "¡Compra!", "¡haz!", "¡ve!", imperativos que en teoría deberían ofrecerte lo 
que buscas. El problema es que no es así, y de ahí surge la desesperanza, el sentirse desgraciado porque no 
funciona para ti. Cree que todos los demás son felices utilizando tal desodorante, tú te sientes infeliz y no 
comprendes por qué. ¿Qué habrás hecho mal? 
La tendencia mtificadora gira ahora en torno a fenómenos apoyados por un buen marketing.
Se ha demostrado asimismo la mitificación de personalidades por medio de los mass media, su trans-
formación en imagen ejemplar.(...) Se descubrirán comportamientos míticos en la obsesión del “éxito”, 
tan característica de la sociedad moderna, y que traduce el oscuro deseo de trascender los límites de la 
condición humana; (…)  (Eliade, 1963:158)
El kitsch se hace también con los mitos arcaicos, los kitschifica. El kitsch logra, por otra parte, hacerse 
con los mitos arcaicos, kitschificarlos y devolverlos como un producto a la sociedad. Muchas sectas utilizan 
mitos que en su momento fueron reales −sagrados−, manipulándolos a su gusto, incluso en películas, en 
3. (...) el aspecto mitagógico es el que prevalece, con su tendencia a atribuir valores rituales y míticos a elementos, situaciones y personas a las que lo merecen. 
En este caso, esto ocurre casi siempre que el mito se convierte en kitsch, nace así un mito-kitsch, y es el más deplorable porque tiende a penetrar mucho más, 
gracias a la energía y mágica intensidad que caracteriza al mito genuino y que el pseudomito puede reproducir, aunque solo sea temporalmente. (T. de la a.)
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televisión o en publicidad.
El modo en el que el kitsch aspira al arte y cómo es aceptado como tal por el consumidor lo relaciona, a 
su vez, con el propio mito. El kitsch se convierte en una necesidad por ser productor de mitos y se arma de 
arquetipos en sus versiones actuales y las ofrece a un público necesitado de referentes aparentemente cer-
canos, pero inmortales. Crea un mundo paralelo de inmortalidad plástica en la que la felicidad, el colorido, 
el olor a  flores, es constante dotando a los famosos de halos místicos y produciendo todo tipo de objetos 
idolatrables.
La idea de deidad como algo que vive dentro de cada individuo, extrapolable de las creencias míticas 
−incluyendo las religiones− es descartada en los nuevos mitos, la deidad vive dentro de lo que esté de 
moda en ese momento y por eso debe conseguirse. Se deja de lado la introspección y autorealización para 
dar paso a formas más inmediatas y sencillas de bienestar, alejando más al hombre de la posible felicidad, 
sustituyéndola por una felicidad envasada y con fecha de caducidad, aunque, como afirma Bierlein, la visión 
mítica del mundo, por parte del ser humano, no puede ser eliminada, estamos viviendo una época en la que 
la búsqueda del propósito de la vida se representa a través de mitos ya no sólo superficiales sino también 
controlados.
Quizá, en perspectiva, esto no deje de ser lo mismo que ocurría antes, los mitos eran solamente cono-
cidos y contados a unos pocos, excluyendo casi siempre a las mujeres ya que eran los jefes y chamanes los 
encargados de interpretarlos para controlar la vida diaria, las normas, las fiestas, etc. Tampoco los mitos 
fueron equivalentes a bondad y bienestar, en muchas ejemplos, el dolor, los sacrificios y prejuicicos estaban 
presentes.
El mito, especialmente como se codifica en la religión, ha sido siempre la base de la moralidad de la 
sociedad. Con una base mítica, una revelación de Dios o de los dioses, la legitimidad de un sistema de 
ética era absoluta e incuestionada. No había dudas, ya que cuestionar la validez del código moral era 
cuestionar la validez del mito y la legitimidad de la sociedad en sí. (Bierlein, 2001:40)
Lady Di, una mártir contemporánea Wonderwoman lucha contra el crimen llevando la bandera de 
los EE.UU. como vestido
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El problema era la falta de cuestionamiento de lo impuesto como sagrado, al igual que hoy en día no 
se cuestiona tanto como se debería la veracidad o las intenciones de toda la información y estímulos que 
recibimos. Del mismo modo en que en tiempos anteriores no se dudaba de los mitos, en la actualidad los 
seguidores o creyentes, por decirlo de algún modo, siguen ciegamente la doctrina del nuevo mito −al menos, 
hasta que aparezca otro mejor− siendo, como decía Baudrillard, el propio consumo el mito por excelencia 
de la sociedad capitalista.
(…) ya sea que las metas a que tienden los “manipuladores de la opinión pública” sean muy mora-
les y educativas, o que los objetivos sean exclusivamente de explotación y control, no cabe duda de que 
las masas son tratadas casi siempre como elementos amorfos y acéfalos, como si se tratara de autómatas 
incapaces de pensar, sólo de “ser pensados”. Me parece que este hecho es sumamente grave: se tiende 
a considerar al público como algo que en lugar de pensar autónomamente (antes de toda ingestión de 
información cultural y artística) debe ser “hecho pensar” heterónomamente, automáticamente. Lo cual 
constituye uno de los aspectos más graves de la situación actual. Y también del pasado, desde luego. 
(Dorfles, 1973:162-163)
El hecho de que el kitsch se relacione o, más bien, suplante a los mitos, tiene una clara implicación ética, 
por varios motivos: en primer lugar, porque carece del transfondo real que los mitos poseían y ofrece ex-
pectativas basadas en personajes creados para el consumo y, en segundo lugar, porque el kitsch, al volverse 
una necesidad para la civilización siendo la cuna de los nuevos mitos, realiza una profanación de lo sagrado 
y esto es, siempre, inmoral.  De nuevo surge el tema del engaño propio del fenómeno, ahora el falso mito. 
Este intercambio entre mitos y el kitsch, afecta a la vida de cada individuo y a la sociedad en general ya que 
el mito era un modo de relación con lo real. El modo en el que la humanidad entendía el mundo, la vida y la 
muerte o, si se prefiere, un mecanismo de defensa ante una vida que nos resulta temible, carente de sentido 
en ocasiones y sin un propósito claro casi siempre. El mito ayuda a encontrar un sentido, un camino, sea el 
que sea. Ahora mismo el problema no es la carencia de mitos sino que a lo que nos aferramos como tales 
no son más que cortinas de humo, siluetas de cartón, pero que no ocultan nada detrás, nada trascendente 
al menos. 
No se trata de volver a tiempos en los que el Sol era un dios y la noche temible, no significa que en tiem-
pos anteriores la gente creyese a rajatabla que las cosas ocurrían porque así lo quería un dios, muchos no 
lo creían y por eso mismo han avanzado las civilizaciones: buscando respuestas. Eso es lo que ofrecen los 
mitos de un modo u otro, son historias que empujan a los seres humanos a superarse, a superar miedos, 
fronteras y prohibiciones, nunca se trata de hacer lo mismo que un héroe concreto sino de buscar tu propio 
camino y seguirlo. No obstante, en la actualidad, los mitos solo adormecen y controlan sin encontrar siquie-
ra oposición, o mejor dicho, aunque exista un levantamiento contra ellos, este es deglutido y pasa a formar 
parte del mismo sistema
Mitificar cosas, lugares, eventos, que parecen alejados del fenómeno kitsch no hacen sino fortalecer su 
posición. Es un requisito indispensable para la consolidación como mito. Su opuesto deglutido, que sirve de 
testaferro falsamente para ofrecer una opción inexistente, un camino sin salida.
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Esta requisitoria incesante forma parte del juego: es el espejismo crítico, la antifábula que corona 
la fábula, la frase y la antifrase del consumo. Sólo las dos vertientes juntas constituyen el mito. Por lo 
tanto es necesario asignar al discurso “crítico”, a la impugnación moralizante, toda la responsabilidad 
que le corresponde en la elaboración del mito. Este es el que nos encierra definitivamente en la teleología 
mítica y profética de la “Civilización del Objeto”. Mucho más fascinante por el Objeto que el sentido 
común o que el consumidor de base, lo transfigura en crítica antiobjeto mítica y fascinada. Los contesta-
tarios de mayo no escaparon a la trampa de reificar excesivamente los objetos y el consumo dándoles un 
valor diabólico, de denunciarlos como tales y de erigirlos en instancia decisiva. Y ahí está el verdadero 
trabajo mítico: ¿ por qué se “recuperan” tan fácillmente todas las denuncias, todos los dicursos sobre 
la “alienación”, todo lo irrisorio del pop y del antiarte? Precisamente porque son parte del mito, de un 
mito que completan entonando el contracanto en la liturgia formal del Objeto de la que hablábamos 
antes y lo hacen, seguramente de una manera más perversa que la adhesión espontánea a los valores de 
consumo. (Baudrillard, 1969:250-251)
Baudrillard nos encamina hacia el objeto, un elemento clave en el engranaje del consumo, la asociación 
de los objetos con el mito es clara para Baudrillard, ya que para él, el mito es el propio consumo, pero, a 
parte de eso, los objetos se mitifican a través de diferentes mecanismos, convirtiéndose en objetos sagrados. 
La Guerra de las Galaxias representa la idea del camino del héroe
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Sorprende pesar de esto el objeto no se hace para durar, para mantenerse siempre igual y servible, así ocu-
rren dos cosas: por una parte, la tendencia al consumo continuo de objetos de todo tipo, de tal forma que 
la relación mítica cambia de un objeto a otro indistintamente; y,  por otra parte, existen los objetos que han 
llegado a ser mitificados de tal modo que se cuidan y se mantienen protegidos e incluso la reliquia del propio 
objeto, desgastado, roto e inútil, se guarda por un lazo afectivo.
Para mantener el consumo en un nivel apropiado el mercado logra que los objetos sean deseados a través 
de una mitificación, pero, gracias a la corta vida útil del mismo, es más sencillo volcar el deseo en otra cosa 
rápidamente.
(...)Lamentablemente, la multiplicación y proliferación de objetos mágico-rituales los ha desclasado, 
envilecido, los ha tornado frívolos. No se quiere restaurar la sacralidad:se intenta sólo justificar su 
existencia. (Dorfles, 1973:80)
Habiendo cambiado los mitos por mitificaciones basadas en lo que la publicidad impone como cánones 
o valores, cambia el modo de consumo y de relación con el objeto.
El modo de consumo cambia, se ha ritualizado como un modo de realización personal, la tienda es un 
templo y los fieles acuden a él cada fin de semana. El modo de alimentar el alma ya no es la transfiguración 
de un redentor en pan, sino en una mercancía que una vez poseída, a través del acto de la compra, llena al 
creyente de una felicidad que no es real, es la felicidad de la que hablan en la liturgia televisiva.
El fenómeno kitsch es iconoclastia invertida, no busca la caída de los iconos, de las representaciones, sino 
que los rodea de tal falsedad a modo de ornamento que logra la pérdida total de significación.




os adentraremos ahora en el universo del objeto.
Tanto para el hombre kitsch como para el común de los mortales, el consumo es 
el centro de su vida y, aunque se ha llegado al punto en que casi todo es consu-
mible, el objeto es lo consumible por excelencia. 
Creemos necesitarlo, creemos desearlo, por lo tanto, lo deseamos y lo necesita-
mos. La publicidad se ha encargado de que tengamos claro que, ante todo, ese objeto (cualquier objeto) es 
esencial para nuestra vida y nuestra felicidad.
Los objetos poseídos no nos liberan más que en calidad de poseedores y nos remiten a la libertad 
indefinida de poseer otros objetos: sólo es posible una progresión, en la escala de los objetos, pero esta 
promoción no tiene salida, porque es ella misma la que alimenta la abstracción inaccesible del modelo. 
(Baudrillard, 1969:175)
Vemos que lo que es consumido nunca son los objetos, sino la relación misma (significada y ausente, 
incluida y excluida a la vez) o, más bien, es la idea de la relación la que se consume en la serie de objetos que 
la exhibe. Esta ya no es vivida: se abstrae y se aniquila en un objeto–signo en el que se consume. Este estatus de la relación 
objeto está orquestado, en todos los niveles, por el orden de producción. Toda la publicidad sugiere que la relación viviente, 
contradictoria, no debe perturbar el orden “racional” de la producción, que se debe consumir como todos los demás. Tiene que 
“personalizarse” para integrarse.(Baudrillard, 1969:221)
Desde la era primitiva el ser humano se ha rodeado de objetos, pero llegada la Revolución Industrial cam-
bia el modo de producción y de relación con ellos. Por una parte, los objetos preindustriales eran realizados 
de acuerdo con ciertas tradiciones, estaban los gremios, por ejemplo, que cumplían ciertas normas, eran 
cosas hechas a mano o al menos de una forma más rudimentaria o con máquinas muy básicas; por lo tanto, 
el precio, la durabilidad y el modo en que el comprador lo apreciaba era diferente.
En la actualidad el consumo de los productos viene dado por la publicidad e intereses de los productores, 
el precio es inferior, las modas cambian constantemente y en los productos existe cierta caducidad por un 
motivo u otro −bien pasan de moda, bien se quedan obsoletos, bien los propios productos son diseñados 
incluyendo su obsolescencia programada o planificada−. El interés por un producto en la era preindustrial 
se centraba en su calidad, durabilidad, utilidad y una tradición que los respaldaba. Es innegable que los ob-
jetos decorativos también existían, pero se trataba de objetos artísticos-artesanales que eran raros y escasos 
para los los que no pertenecían a la clase alta.
El modo de producción y de relación con los objetos ha cambiado mucho a lo largo de la historia, pero 
el cambio esencial se da en la Revolución Industrial.
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Our enormously productive economy demands that we make consumption our way of  life, that 
we convert the buying and use of  goods into rituals, that we seek our spiritual satisfactions, our ego 
satisfactions, in consumption. The measure of  social status, of  social acceptance, of  prestige, is now to 
be found in our consumptive patterns. The very meaning and significance of  our lives today expressed 
in consumptive terms. The greater the pressures upon the individual to conform to safe and accepted 
social standards, the more does he tend to express his aspirations and his individuality in terms of  
what he wears, drives, eats- his home, his car, his pattern of  food serving, his hobbies. (Victor Le-
bow, Spring 1955 issue of  the Journal of  Retailing,titulado The Real Meaning of  Consumer 
Demand)
La producción en masa y su consecuencia, el consumismo, nos llevan a acumular objetos en nuestros 
hogares, pero −dejando a un lado los objetos realmente funcionales− sentimos que son objetos vacíos de 
significado, sabemos que son fruto de la industria y, por eso mismo, necesitamos convertirlos en nuestros 
de algún modo, darles algún sentido que los relacione con nuestra vida o nuestros recuerdos. 
El objeto de serie compensa por la redundancia de sus caracteres secundarios la pérdida de sus cua-
lidades fundamentales. Se hace sobrerrealzar a los colores, a los contrastes, a las líneas (modernas); se 
acentúa la modernidad en el momento en que los modelos se separan. Mientras que el modelo conserva 
Interior de finales del siglo XIX en el que se puede apreciar el tipo de decoración que gustaba en la época.
Darby and Joan, grabado de W. H. Boucher a partir de un cuadro de Walter Dendy Sadler.
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una respiración, una discreción, un “natural” que es el colmo de la cultura, el objeto de serie se ve 
encolado en su exigencia de singularidad, exhibe una cultura forzada, un optimismo de mal gusto, un 
humanismo primario. Tiene su escritura de clase, su retórica, como el modelo tiene la suya, que es de 
discreción, de funcionalidad velada, de perfección y de eclecticismo. (Benjamin, :169)
Benjamin encuentra en la pérdida del aura del objeto el motivo de ese malestar, de esa sensación de vacío 
y señala al culpable de su desaparición: la reproducción mecánica, que conlleva además el problema de la 
copia y el original a una escala mayor que nunca, porque las copias son en serie y masivas, ya no se trata de 
una réplica, sino de cientos o miles de copias.
En un principio el concepto de original estaba presente, las copias remitían a él, como reminiscencias 
de un fenómeno mayor que las precedía, pero la producción en serie evoluciona hasta llegar a derrotar al 
símbolo y se convierten ya no en copias de un original, sino en simulacros que no remiten a nada, salvo a 
sí mismas. Ese vacío referencial ha de llenarse de alguna forma y se hace a través de la cantidad, llegando a 
producir el efecto contrario: la saturación.
Partiendo de esta teoría de Benjamin podemos ver claramente la relación entre el miedo al vacío y la per-
dida de aura y la obsesión por llenarlo con objetos, ya que nunca estamos satisfechos, porque es el aura lo 
que estamos buscando y ya no existe:
Figuras de gatos con rasgos suaviados ligeramente, pero 
que mantienen todavía un aspecto figurativo
Mujer demostrando cómo funciona un novedoso utensilio
Las demostraciones en vivo tratan de aportar verosimilitud 
a las proezas que un producto proclama realizar
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El objeto: ese figurante humilde y receptivo, esa suerte de esclavo psicológico y de confidente, tal y 
como fue vivido en la cotidianidad tradicional e ilustrado por todo el arte occidental hasta nuestros 
días, ese objeto fue el reflejo de un orden total ligado a una concepción bien definida de la decoración y 
de la perspectiva, de la sustancia y de la forma. Conforme a esta concepción, la forma es una frontera 
absoluta entre el interior y el exterior. (Baudrillard, 1969:8)
Los objetos se han convertido en mucho más que funcionales y son ahora reflejo de nosotros mismos 
como lo es el atuendo que llevamos. Además de reflejar una imagen concreta de su poseedor hacia el exte-
rior, este se refleja en el objeto y trata de llenarlo asociándolo a unos sentimientos, hechos o recuerdos
El modo en que un individuo valora un objeto se basa en su valor real, monetario, pero también en un 
valor sentimental. Dotar a los objetos producidos en serie de valor sentimental parece un absurdo pero 
ese deseo de individualizar y devolverle el aura a ese objeto vacío a través de las experiencias personales 
del poseedor. De ese modo se convierte en un objeto único insustituible. Cuando una taza que no tiene 
ningún valor real, que pudo costar un euro, se asocia a los amigos que te la han regalado, a la pareja, es un 
recuerdo del viaje, etc y se rompe, da igual que consigas una igual porque la taza no resulta la misma, no 
logras asociarla de la misma forma. En todo caso, esa taza nueva se convierte en “la taza que sustituye a la 
otra taza que me recordaba tal cosa”, es decir, se asociará a ese pensamiento, no con los anteriores. Existen 
los artículos raros y los frecuentes, Moles ve en la posesión de un artículo raro o su compra como un acon-
tecimiento importante, un estímulo más fuerte que poseer un artículo frecuente, aunque, en ocasiones, lo 
importante no es el artículo en sí, sino todo lo que conlleva, la referencia a un estatus social más elevado; ser 
enviado y/o admirado por el resto de la sociedad. El objeto se transforma en un símbolo y su adquisición, 
teóricamente, es el paso hacia la felicidad.
Dicho esto, entendemos que los objetos son base para el consumo y que por ello el kitsch aparece en 
escena. El objeto, funcional o no, producido en masa, no es equivalente a objeto kitsch, pero existen nume-
rosos casos en que sí lo son.
Esta distinción resulta complicada en un primer momento ya que todos los productos de masas parecen 
estar relacionados con las características de lo kitsch y, como ocurre con el propio fenómeno, es complicado 
hacer distinciones y catalogaciones, pero, ateniéndonos a las características del kitsch, podremos intentar 
resolver las preguntas de cuándo es kitsch un objeto y por qué. 
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El objeto kitsch, al ser el resultado material del fenómeno, alberga todas sus cualidades: como el fingi-
miento, la inadecuación estética, la mediocridad, la saturación y generalmente el bajo precio, aunque hay 
ejemplos de objetos kitsch muy lejos del alcance de la clase media. Cumple, por tanto, con todos los obje-
tivos del kitsch, ofrece una satisfacción fácil, se recubre con una profusa decoración, todo al gusto de las 
masas, siempre por detrás de los éxitos de otros, para recoger sus migajas y ofrecerlas como un banquete 
asequible para la gran mayoría.
 El kitsch se materializa en objetos de la mano del hombre kitsch productor, que se encarga, a modo de 
profeta, de extender su mensaje de felicidad y placer. Estos objetos kitsch son la expresión de un modo 
de vida, la del hombre kitsch, que representan todo lo que el hombre kitsch es, y todo lo que puede desear 
ser o tener. El kitsch no es solo vivencia, Giesz nos recuerda que los productos son claves para entender el 
fenómeno, y que gracias a ellos se actualiza, pero el problema surge cuando la necesidad que se debe cubrir 
es la del deseo de consumir. La actitud inherente al consumismo es devorar todo el mundo, apunta Fromm, es 
una cuestión diferente a la de la compra de artículos, es una actitud casi obsesiva y el objeto kitsch suele 
causar ese deseo de ser consumido.
El kitsch, que debe su existencia a la de la producción en serie, hace de ello una característica definitoria. 
La reina donut de 1951 posa con la mascota
La belleza (sobre todo la femenina) es uno de los recursos 
más utilizados para vender cualkquier tipo de prodcuto
Imagen de las colas de un supermercado.
Hace tiempo que los niveles de consumo superan las 
necesidades reales
Los rasgos de la máscara
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El problema del original y la copia no es tal problema en el kitsch, sino que es una ambigüedad semiótica, 
la falsedad estética del kitsch no debe confundirse con una falsificación. Este siempre da signos visibles de 
ser una imitación, no busca la exactitud de una réplica perfecta que se confunda con el original. Es todo 
lo contrario, quiere ser una perfecta falsificación, que sea ese su encanto y atractivo. La versión adaptada 
al público masivo, dando los tipos y cualidades de originales únicos en una versión de belleza instantánea, 
cercana y familiar.
Un objeto kitsch no suele ser un artículo raro −a no ser que se haya vuelto una pieza de colección, una an-
tigüedad camp−, al contrario, es un artículo frecuente, masivo, pero tanto uno como otro tienen en común 
esa capacidad de convertirse en símbolos de la felicidad, el articulo raro la adquiere por su extravagancia y 
valor único; el objeto kitsch, en cambio, adquiere esa característica a través de la interacción con el consumi-
dor. Es la actitud hacia el objeto kitsch la que lo transforma en objeto de deseo, esa misma actitud −sobre 
todo del hombre kitsch− kitschfica incluso objetos que no tienen nada de kitsch. Moles arguye que hay dos 
tipos de objetos kitsch, los concebidos conscientemente como tales: souvenirs, objetos de devoción, talis-
manes y artículos de regalo y los que ignoran ese carácter kitsch, que suelen ser objetos que en un principio 
tenían unas características técnico funcionales.
A su vez, encontramos la tipología de relaciones que el ser humano mantiene con el ambiente, en las 
que Moles incluye la relación kitsch. Es un modo de interacción que mezcla características de otros de los 
modos descritos por Moles6: se asemeja al modo hedonista, ya que la idea de belleza es remplazada por 
la de placer y también guarda relación con el modo funcionalista, ya que justifica sus adquisiciones bajo el 
pretexto de lo funcional. El tipo de relación con el objeto también puede llevar a la pérdida de ese carácter 
kitsch, dejando a un lado la sensibilidad camp que ve el kitsch con otros ojos; puede darse el caso de que un 
individuo adquiera un objeto que es kitsch, pero que por el uso que hace de él o la finalidad con la que lo 
compra, lo convierten en un mero objeto funcional, sin más.
Por supuesto, el kitsch se encuentra en muchas ocasiones en los ojos del consumidor, del hombre kitsch, 
que puede kitschficar objetos que no son kitsch en absoluto, a través de su uso, de su modo de apreciación, 
del lugar en que lo coloca o guarda, en el modo de adquisición o bueno, simplemente a través de su mira-
da. Si logra convertir en kitsch una obra de arte real, qué no podrá hacer con un objeto cualquiera. En sus 
manos un abanico puede convertirse en el elemento decorativo esencial de toda una sala, enmarcado, pro-
tegido con cristal y terciopelo negro. El abanico en otras manos podría ser algo diferente, no solo un objeto 
funcional, otra persona podría escoger enmarcarlo porque se trata de un abanico especial o un recuerdo o 
herencia en concreto y no sería kitsch, pero el hombre kitsch coloca ese abanico en un lugar específico, lo 
rodea de otros elementos kitsch, lo casi-venera, convirtiéndolo en el súmmum de lo kitsch.
Para determinar si un objeto es kitsch hay que considerar siempre el propósito y el contexto. No cabe 
duda de que existen numerosos objetos que se pueden considerar kitsch desde un kilómetro de distancia, en 
los que se aúnan las características del kitsch y con un gran poder de atracción. Moles realizó una profunda 
catalogación y análisis de los objetos kitsch y nos explica que una vez que el kitsch ha absorbido las nove-
dades ya maduras del arte o de la tecnología, suele optar, o bien por aplicarlas a objetos tradicionales con 
un simple rediseño, o bien adopta una de esas nuevas funciones y revestirla de una forma kitsch o incluso 
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puede llegar al extremo de hacer ambas cosas simultáneamente. En conclusión, un conjunto de objetos 
puede ser kitsch, aunque por separado no lo sean si cumplen ciertas normas y, generalmente, si entre ellos 
hay objetos que sí son kitsch.
El objeto kitsch suele ocultar una función de puro juego, que lo hace más atractivo y que se vende como 
algo funcional para que cualquier acción resulte una diversión, como abrir una lata. Cierta mala calidad 
metódica se incluye en todos los productos de la cultura de masas −también en los kitsch−, pero además 
se les impone un carácter perecedero por el cual el producto conserva defectos voluntarios que después de 
un período lo inutilizan.
Al toparnos con todo un repertorio de objetos a nuestro alrededor no siempre es fácil distinguir cuales 
son kitsch por lo que, antes de adentrarnos más en el tema, es necesario sentar unas bases para identificar a 
que tipo de objetos nos referimos.
Una de las características más importantes y que diferencian al objeto kitsch de los productos de masas en 
general, es que en ellos interviene cierto problema ético. Los objetos kitsch se construyen con la intención 
de que parezcan auténticos y al mismo tiempo falsificados, muestran signos visibles de ser una falsificación, 
que a su vez dan la impresión de originalidad y exquisitez, no es una simple copia, produce versiones edul-
coradas de los originales, reacciones falsas en el receptor, engaño
El mal ético presente en el kitsch, como hemos visto, busca despertar unos sentimientos en el espectador 
a partir de algo falso. La mentira rodea a todo lo kitsch y a su consumidor que desea figurar como algo que 
El souvenir definitivo de museo. Complementos para 
animales de compañía con reproducciones de los cuadros
Imitación de papiro egipcio enmarcado como si de una 
reliquia se tratase. Decoración exótica y clásica a la vez.
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no es a través de sus posesiones que cree que le aportan un estatus social elevado. Cuando la ética entra 
dentro de la calificación de un objeto podemos decir sin temor a equivocarnos que se trata de un objeto 
kitsch.
 Por ejemplo, cuando una persona compra una copia de un cuadro famoso, pongamos un Velázquez por 
ejemplo pueden ocurrir diferentes cosas dependiendo de cómo sea esa copia y el modo de relación con ese 
objeto. Puede tratarse de alguien que valora la obra de Velázquez y decide que le gustaría tener una lámina 
en su salón. Se podría juzgar si se trata de buen o mal gusto tenerla ahí, dónde o cómo la coloque, pero su 
interés es Velázquez, conoce ese cuadro que se ve en la lámina. Otro caso diferente sería si la lámina tiene 
un tratamiento de barniz que imita pinceladas que trata de dar un aspecto de cuadro real no de lámina y 
que el comprador, aunque lo adquiere sabiendo que no es un cuadro real y mucho menos un cuadro de 
Velázquez, lo que le interesa es ese efecto de realidad y lo que valora es el objeto en sí como engaño y como 
elemento decorativo que siente valioso justamente por esas características, olvidando el original y al autor, 
dando protagonismo al objeto y el efectismo. El mal ético que encontramos en los objetos kitsch obviamen-
te viene dado siempre por la mano del hombre kitsch productor y del hombre kitsch consumidor, siendo 
transferido al objeto.
Si bien los objetos kitsch suelen asociarse a un bajo precio, pueden ser caros. El ejemplo más claro sin 
duda son las figuritas de Lladró. Estas estatuilla son consideradas símbolo de un estatus social elevado, 
de buen gusto y elegantes pero si nos atenemos a las características de un objeto kitsch, las cumple todas. 
Son unas figuras que recurren a clichés fáciles para conmover, como escenas de niños, parejas, animalitos, 
colores suaves, formas suavizadas y onduladas y se nos ofrecen justamente como un símbolo esencial de 
elegancia, se publicitan como necesarios en cualquier hogar que se precie, lo ofrecen como arte. 
Son objetos que proporcionan una satisfacción fácil e inmediata. Suele estar muy claro por qué lo cum-
plen a través de dos vías: satisfacer el deseo de posesión y el propio deseo y felicidad que nos resulta inhe-
rente al consumo en sí, esto es, hemos logrado lo que queríamos: cierto objeto que sentíamos necesario para 
nuestra felicidad y, a su vez, satisfacer el deseo del consumo que nos reporta cierta felicidad y satisfacción 
de haber cumplido con nuestro objetivo vital. Es una felicidad instantánea pero breve.
La idea de felicidad es el reflejo de estos objetos en el consumidor, podríamos decir que uno de los 
elementos básicos que hacen kitsch un objeto es la relación con el consumidor; el modo de relación del 
hombre-kitsch con los objetos logra kitschficarlos. Este no solamente interviene como productor sino que, 
como consumidor, convierte en kitsch todo lo que como productor no logró.
No obstante, como decíamos, existen los objetos estrictamente kitsch, reconocibles gracias a ciertos as-
pectos externos que aquí analizaremos. 
Los materiales son importantes, sobre todo la obsesión por ocultar el material real tratando de imitar 
otros. Esto se debe a que suelen ser materiales más económicos que tratan de sustituir o imitar a otros de 
más valor o que se suponen más refinados como la porcelana, incluso a veces el plástico imita a la madera 
natural o aún más allá tratan de imitar oro, plata o mármol. 
La técnica es en muchas ocasiones deficiente o inexistente, pero no es algo que lo caracterice definiti-
vamente, ya que existe kitsch realizado con una técnica impecable y también existen objetos técnicamente 
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malos que no son kitsch en absoluto.
Lo primero que suele llamar la atención de un objeto kitsch es su aspecto recargado. El afán decorativo 
del productor nace de una necesidad de que el producto sea atractivo, lo más atractivo posible, por lo que 
aumenta el número de elementos ornamentales. Esa exageración se debe, por otra parte, al deseo de no de-
jar hueco a la imaginación del consumidor, que lo encuentra todo de un solo vistazo, no debe hacer ningún 
esfuerzo ni reflexión. Es notable sobre todo en los souvenirs en los que se suelen agrupar todos y cada uno 
de los monumentos y edificios representativos de la ciudad en un solo objeto, de ese modo el esfuerzo por 
rememorar el viaje es mínimo, solamente observando el souvenir puedes encontrar todo lo que has visto y 
visitado.
El kitsch te encierra en una burbuja de felicidad por lo que no puede devolverte a la realidad a través de 
objetos funcionales al uso. Enmascara esa funcionalidad a través del juego o con otros elementos, como 
ornamentos o con otras funciones que lo convierten casi siempre en un objeto inservible o muy poco prác-
tico y, dependiendo de la calidad, en ocasiones, ni siquiera cumple ninguna de las posibles funciones así que 
se vuelve un mero objeto decorativo, pero el hecho de que pudiese hacer alguna función nos brinda una 
excusa para adquirirlo. 
Otra característica básica del objeto kitsch es que nos atrae o repele del mismo modo que el propio kitsch, 
obviamente. La estética kitsch utiliza todo lo que está en sus manos para realizar un producto llamativo y 
todo lo que le rodea, publicidad, precio asequible, modas, lo hacen más atractivo porque además de su as-
pecto lo relacionamos con otras cosas como el status social, la elegancia, estar a la moda o ser una persona 
de éxito en general.
Se trata de un producto que está al alcance de la mano, en cualquier lugar, establecimiento, por teletienda, 
por internet o en el kiosko por entregas. Nos rodean, pero para sus poseedores son algo más que una cosa, 
los llenan de significado, se relacionan con ellos porque cubren ciertas necesidades y cierto vacío que la 
sociedad de consumo solo ofrece objetos y otros bienes como opción para llenarlos para el que la sociedad 
de consumo ofrece objetos u otros bienes cómo única vía para llenarlo, para sentirse completo. Por tanto, 
los objetos se vuelven indispensables en nuestras vidas, son, como decía, símbolos claros de estatus social y 
nos aferramos a ellos, forman parte de nosotros, nos definen y nos defienden.
Es la actitud hacia el objeto kitsch la que lo transforma en objeto de deseo, esa misma actitud (sobre todo 
del hombre kitsch) kitschfica incluso objetos que no lo son. Moles arguye que hay dos tipos de objetos 
kitsch, los concebidos conscientemente como tales: souvenirs, objetos de devoción, talismanes y artículos 
de regalo y los que ignoran ese carácter kitsch, que suelen ser objetos que en un principio tenían unas carac-
terísticas técnico funcionales. Y a su vez, encontramos la tipología de relaciones que el ser humano mantiene 
con el ambiente, entre ellas, la kitsch.
Es un modo de interacción que mezcla características de otros de los modos descritos por Moles19: 
se asemeja al modo hedonista, ya que la idea de belleza es remplazada por la de placer, y también guarda 
relación con el modo funcionalista, ya que justifica sus adquisiciones bajo el pretexto de lo funcional. Y el 
tipo de relación con el objeto también puede llevar a la perdida de ese carácter kitsch, dejando a un lado 
la sensibilidad camp, que ve el kitsch con otros ojos; puede darse el caso de que un individuo adquiera un 
objeto que es kitsch, pero que por el uso que hace de el, o la finalidad con la que lo compra, lo convierten 
en un mero objeto funcional, sin mas.
Los tesoros sicalípticos
146
Si nos basamos en la tipología las formas elementales de Abraham Moles podremos reconocer los objetos 
kitsch, ya que, según él, obedecen frecuentemente a estas propiedades:
1. Las curvas de los contornos y elementos se inclinan más hacia formas suaves aunque abigarradas, el 
aspecto cortante de las líneas rectas es demasiado minimalista y, en cambio, las ondulaciones nos inspiran 
tranquilidad y armonía.
a- la curva básica: muchas inflexiones y pocos cortes o discontinuidades.
b- curvas en familias repetitivas y redundantes en sus rasgos.
2. Las superficies se cubre o enriquecen con representaciones, símbolos u ornamentos. La idea de la 
ornamentación a ultranza: en el kitsch nunca hay suficientes ornamentos, la “perfección” es la cobertura 
total del objeto, se huye del vacío, de los espacios en blanco que dejen espacio a la imaginación. Todo debe 
estar completo para transmitir el mensaje, las emociones, de un modo simple y llano, es decir, “lo que hay 
es lo que ves”.
3. Uso y contraste de los colores puros complementarios. Colores sentimentales. El color se relaciona 
con las emociones y los sentimientos, por tanto, deben ser colores pastel, que son suaves y dulces o colores 
vivos y alegres, nunca colores apagados o aburridos. Los objetos kitsch sobre todo deben decorar y ser 
llamativos y atractivos. 
4. Los materiales no se presentan tal cual, se disfrazan. Para el kitsch no hay motivo para respetar el ma-
terial original del objeto si puede cambiarse. Se suele tratar de imitar un material noble, si lo deseado es que 
parezca de oro, utilizan plástico dorado; si debe parecer de porcelana, se utiliza escayola. Además, aunque 
no imiten un material noble, la apariencia casi siempre es diferente del material que se ha utilizado, aunque 
se trate de imitar madera, prefieren que sea de plástico o viceversa.
Tetera safari.
Sin-sentido reunido en un mismo objeto




5. Las dimensiones se distorsionan, la referencia es la medida del hombre, el objeto se adapta y se dife-
rencia de su modelo natural u original: gigantización o reducción. Jugar con las medidas es esencial porque 
el kitsch se hace a la medida del hombre, no para intimidarlo o hacerle sentir insignificante sino para que se 
sienta el rey de la creación; y, sobretodo, porque es divertido y gracioso: una rata tiene gracia si es enorme o 
diminuta, pero no si es de tamaño real.
Son unas características muy sencillas, pero acertadas, Moles23 afirma que si presentan tres o cuatro de las 
características anteriores es suficiente para definir una morfología y un carácter kitsch de un modo bastante 
claro. Sin embargo, se da un caso más de kitschificación de objetos no-kitsch que depende del  contexto 
en el que se encuentren. Y de nuevo recurrimos a Moles, que planteó cuatro criterios kitsch de reunión de 
objetos24. El contexto siempre es importante en todo lo referente al kitsch, así como la actitud y la finali-
dad, al igual que en el mundo del arte, ya que una papelera es una papelera, pero en el momento en que un 
artista se apropia de ella y la expone en una galería se convierte en una obra de arte y deja atrás su función 
y sus características de papelera.
Criterio de amontonamiento: sin ninguna restricción. Los objetos se amontonan en un volumen es-• 
pacial de superficie restringida. Cada objeto tiene su propia zona, un radio de influencia y cuando los 
objetos se multiplican llega un momento en que sus zonas de influencia se tocan, manifestándose el 
estilo kitsch. Como su nombre indica consiste en la acumulación de tantos objetos como sea posible 
Colección de objetos kitsch de todo tipo. Desde souvenirs a objetos teóricamente funcionales
Fotografía cedida por http://jaio.net
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en un espacio limitado; aunque no todos los objetos sean kitsch acaban mezclándose con los que sí 
lo son y se vuelven kitsch porque pertenecen al conjunto. 
Pero también se da el caso opuesto al que acabamos de describir: el bibelot de gusto decididamente 
pasado de moda, más aun, explícitamente Kitsch, elevado al rango de sofisticado preciosidad por su 
inclusión en una colección de piezas raras, junto a obras maestras antiguas o exóticas con las cuales ha 
sido “entonado” cromáticamente, pero son aún más numerosos los ejemplos de material para-artístico 
utilizado con fines decididamente estéticos por algunos artistas, (…) (Dorfles, 1973:187)
Criterio de heterogeneidad: los objetos reunidos carecen de relaciones directas entre sí: una serie • 
de objetos no-kitsch, pero mezclados, reunidos de un modo absurdo, le da al conjunto un aspecto 
kitsch. Por ejemplo un escaparate con útiles de pesca, unos cuchillos, unas plantillas para zapatos, sar-
tenes, cuadernos, pinzas para el pelo y collares de perro; es el disparate, el sin-sentido, que convierte 
esa mezcla en un chiste kitsch.
Criterio de afuncionalidad: corresponde a la distinción entre la serie funcional y el agrupamiento • 
espontáneo con carácter de sedimento. Cuando en una misma repisa encuentras un salero, estampas 
religiosas, una cajita llena de medicinas, un marco con la foto de un niño haciendo la comunión, 
una caja de cerillas, dos figuritas de bailarinas, un muñeco de plástico en forma de galleta y algunas 
monedas fuera de circulación; son sedimentos que, poco a poco, conforman una repisa kitsch. Se 
conforma el carácter kitsch sin motivo aparente, las cosas se dejan en un lugar y se van acumulando, 
por la costumbre.
Criterio de autenticidad kitsch: es la idea de sedimentación; el kitsch rara vez es deliberado, por lo • 
que implica un lento desarrollo de una acumulación triunfante. Pero, en este caso, se trata un tipo de 
sedimentación consciente aunque no deliberada, es decir, los adornos, souvenirs y demás objetos se 
acumulan en el hogar sin intenciones mas concretas que la simple decoración, pero resultan kitsch en 
conjunto aunque en medio se pueda encontrar algún ejemplo de no-kitsch. Un conjunto de objetos, 
por lo tanto, puede ser kitsch aunque por separado estos no lo sean, si cumplen ciertas normas y si 
entre ellos hay objetos que sí son kitsch.
El objeto, la cosa, es lo opuesto al sujeto en cuanto que el sujeto se enfrenta a él pero el objeto no, es inani-
mado y no posee punto de vista. El sujeto tiene conciencia de observador y la obra de arte, por el contrario, 
se sabe observada, no es pasiva, del mismo modo que no lo es su observación y entendimiento. El objeto 
kitsch por su parte posee características en común con ambas: por una parte, se sabe observada, juega con 
ello, posee unas características que lo convierten en un objeto diferente, así se vuelve un objeto-emoción, al 
igual que una obra de arte, pero al contrario que esta, su recepción es pasiva y no exige nada a su consumidor 
porque lo ofrece todo pre-digerido.
El objeto, inanimado, carece de ánima. Un término que proviene del latín spiritus, que se traduce literal-
mente como soplo, aire finísimo, hálito, aliento, olor.. Este concepto puede ser interpretado como lo ideal 
El misterio de los trillizos siameses 
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Producto realizado en China. Expor-
tador de la mayoría de los objetos que 
adquirimos
Un ejemplo de la obra de Haim Steinba-
ch Untitled (3 drinking containers), 1992
Conjunto kitsch de cubierto que nunca 
serán utilizados
de la conciencia como forma suprema de la actividad psíquica. Etimológicamente la palabra del latín anima 
se usaba para designar el principio por el cual los seres animados estaban dotados de movimiento propio. 
En ese sentido originario tanto los animales como los seres humanos estarían dotados de alma. 
Una diferencia clave está en la funcionalidad, es decir, la obra de arte no es funcional, el objeto y el objeto 
kitsch sí o, al menos, pueden serlo, pero lo que diferencia al objeto normal, a los objetos kitsch y a las obras 
de arte es el concepto de aura, de alma.
La obra de arte posee el alma del artista. Siempre lo ha tenido y no la pierde ni cuando la reproductibilidad 
técnica lo hace peligrar. El objeto lo ha perdido en el proceso de producción industrial, pero el objeto kitsch, 
en cambio, llegó al punto ya de desear esa ánima perdida, es consciente de carecer de ella y la busca en el 
sujeto. Es el consumidor el que dota de alma a estos objetos, les impone sus recuerdos y sentimientos que 
individualizan el objeto, lo convierten en algo único. Así este objeto logra ser rescatado, porque el sujeto le 
impone de nuevo un aura a través de diferentes recursos como el fetichismo o el coleccionismo, elevándolo 
de nuevo de categoría. 
(…)an object can always be rescued from its apparent banality by the investment in it of  personal 
meaning, that ineffable “sentimental value” which can beat the most priceless items.1(Olalquiaga, 
2002:17)
Tras especificar cómo y cuáles son los objetos que pueden ser denominados kitsch y sabiendo cuáles son 
las armas que el kitsch utiliza para atraer y embelesar a las masas, todavía queda por aclarar el modo en que 
estos objetos se vuelven esenciales −tesoros−, no sólo ya como muestras de un nivel social, sino tan valio-
sos como reliquias y cómo se les intenta asignar un carácter individual cuando son meras reproducciones y 
copias seriadas. Es decir, cómo se convierten en objetos fetiche.
1. Un objeto siempre puede ser rescatado de su aparente banalidad a través de la imposición en él de un significado personal, el inefable “valor sentimental”, 
que puede derrotar al más valioso de los objeto. (T. de la a.)  
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Este proceso ocurre debido a la necesidad de mitos de la sociedad actual. Los mitos han sido durante 
mucho tiempo los vehículos de comunicación de sentido, inscribían a los individuos en la profundidad del 
tiempo y el espacio, esas figuraciones daban cuenta de la experiencia individual y de la historia colectiva.
Ahora el kitsch, como hemos visto, ocupa su lugar y los objetos se convierten, por tanto, en las repre-
sentaciones de los nuevos mitos: en santos, en reliquias, en las figurillas de adoración. Son lo tangible que 
representa a los nuevos héroes y mitos. 
La cantante famosa se convierte en ídolo de masas y todo lo que se relaciona con ella automáticamente 
es deseado y todos sus fans lo quieren, lo necesitan y los que no son realmente fans sienten la necesidad 
de seguir la moda o al rebaño. El kitsch logra crear toda es imaginería partiendo de una gran mentira y de 
una promesa de redención a través del objeto (y de su posesión). Es el poder del kitsch, como nuevo mito, 
lo que convierte a sus objetos en las nuevas reliquias, los nuevos tótems, los ídolos que adorar, es el nuevo 
becerro de oro.
Así, idolatrar los objetos fruto de la producción en masa suena absurdo, pero esos objetos simbolizan 
todo lo que es deseado, promesas del paraíso en la tierra, la felicidad eterna e incluso la vida eterna. Aunque 
detrás de esas promesas se encuentre un enorme engaño, la confianza ciega en ellos hacen la vida un poco 
más sencilla. Se trata de un círculo vicioso, la confianza en que cierto objeto pueda ser el elemento definiti-
vo que de la felicidad y, aunque una vez poseido no sea así, en ese espacio de tiempo surgirá otra cosa que 
promete incluso mayor felicidad y plenitud.
La necesidad de mitos convierte al kitsch en casi indispensable en la sociedad actual, esa búsqueda de 
ejemplos a seguir o historias en las que creer, las ofrece envuelta para regalo y con multitud de lazos y borlas. 
De ahí la enorme facilidad del kitsch para convertirse en un fetiche.
(...) Al margen de estos grupos, perteneciendo en teoría al primero (arte) y acercándose en realidad 
al objeto inútil (desplazado=surrealista) se hallan a veces los sublimes “objetos de regalo”, de los que 
Salvador Dalí diría que son comestibles (...) y que son definidos por la Enciclopedia Espasa que esta 
curiosa manera, particularizando en la muestra: “ El objeto de fantasía o bibelot, es un objeto propio 
para decorar un aparador, o poner sobre el tablero a modo de mesa que hay sobre las chimeneas, sobre 
la cornisa de un mueble o la superficie de un muro. Para los aficionados, dichos objetos de fantasía son, 
según los respectivos gustos, bronces, lozas, armas y otras curiosidades chinas o japonesas[?]. Se colocan 
en rinconeras, se anteponen o superponen y disponen en pirámide [sic]y, en general, la disposición sigue 
lo que indica la moda en el arreglo de las habitaciones confortables. (Cirlot, 1986:101-102)
Esa es una inocente acumulación, que proviene de las nuevas costumbres y el nuevo modo de consumo.
Para hablar de la fetichización de los objetos debemos partir de la noción de que un objeto es capaz de 
trascender los límites de su propia significación, pudiendo representar parcial o totalmente todo el evento 




Un fetiche sustituye lo perdido y la fetichización del objeto consigue devolverle el aura de ejemplar único 
y original que ya no posee y nos permite a través de él un evento ya pasado.
(...) Estos objetos fetichizados, por consiguiente, no son accesorios, ni tampoco solamente signos cul-
turales entre muchos otros: simbolizan una trascendencia interior, el fantasma de un meollo de realidad 
en el que vive toda conciencia mitológica, toda conciencia individual; fantasma de la proyección de un 
detalle que sea el equivalente del yo alrededor del cual se organiza el resto del mundo. (Baudrillard, 
1969:90)
Como expone Freud en la teoría de la castración, estamos angustiados por la perdida del falo, y encontra-
mos un sustituto en el fetiche que, a la vez, niega y afirma esa castración: la niega porque la sustituye, pero 
el propio hecho de tener que sustituirlo, ratifica su ausencia. 
(...) Siempre, lo que le falta al hombre es significado en el objeto; en el “subdesarrollado” es el pode-
río lo que se fetichiza en el objeto técnico, en el “civilizado” técnico son el nacimiento y la autenticidad 
los que se fetichizan en el objeto mitológico. (Baudrillard, 1969:94)
Gabinete de curiosidades:espacios en los que se disponían todo tipo de cosas 
que resultasen exóticas o raras, tanto del mundo animal, vegetal como mineral. 
Comienzan en el siglo XVI.
Estanterías repletas de ejemplares de diversos especímenes 
de la colección de Levin Vincent
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Olalquiaga apunta que al igual que el fetiche funciona en el momento en que representa lo perdido y el 
momento en que adquiere la cualidad de divino por medio de un ritual o, aplicado a la vida moderna, en el 
momento en que realiza la función que lo revive momentáneamente. El resto del tiempo es un objeto más, 
sin vida, esperando a que sea la intervención del sujeto y su propia experiencia, sus recuerdos,  volcados 
sobre su materia lo que le haga volver a la vida o más bien, revivir su propia muerte. 
Así el objeto kitsch se vuelve nuestro fetiche, que niega y afirma ser una copia, de un original inexistente 
ya. El fetiche tiene valor ya que actúa como sustituto en el momento de interacción con el sujeto, este es el 
que vuelca unos sentimientos sobre él, le da un simbolismo. El objeto por sí solo no es nada, se convierte 
en fetiche por la mediación del sujeto.
(...)Como la reliquia cuya función seculariza , el objeto antiguo organiza el mundo según un modo 
interno, opuesto a la organización funcional en extensión, y teniendo como mira conservar, contra ésta 
última, la irrealidad profunda, sin duda, esencial, del fuero interno. (Baudrillard, 1969:94)
Encontramos en la modernidad dos fenómenos diferentes y contradictorios, pero relacionados con el 
fetichismo de la mercancía.
(…)the movement of  modernity, a distinctly forward motion as opposed to the cyclic movement of  
tradition, forced the past behind  so that, for the first time, cultura could look back at it as something 
completely different from the present. This self-consciouness, this capacity to gaze contemplatively at 
the self  as something other, unrooted in chronology, engendered a desperate need to reclaim a temporal 
belonging. (Olalquiaga, 2002:289)2
La obsesión por la idea de novedad conlleva la desacreditación de la cultura precedente que no permite 
aumentar la cantidad y velocidad de producción necesarias para rentabilizar la producción.
El otro fenómeno de la modernidad tiende a la glorificación de todo lo que se ha dejado atrás, la era 
preindustrial, llena de la noción de aura. Se ve como una era dorada emblemática, ya que, como he dicho, la 
reproducción mecánica acaba con la relación directa con el producto y con la ilusión de unicidad.
Tenemos por tanto dos problemas, la obsesión por la novedad y la idealización del pasado y ambas se 
unen en uno solo, el miedo a la muerte o, más bien, la no-aceptación de la muerte. Ambos se resumen en 
esto porque la sed de novedad es un modo de vivir el presente continuo y se necesita llenar cada segundo 
con algo nuevo, sin parar, y por otro lado, la idea de que cualquier tiempo pasado siempre fue mejor, nos lleva a vivir 
en el recuerdo. Estas dos problemáticas procuran evitar el futuro porque en el futuro solo hay algo seguro: 
la muerte. Se quiere capturar la vida a toda costa, incluso sacrificando la vida real; por eso, la imposibilidad 
de recuperar lo perdido hace que aumentemos nuestros esfuerzos en archivarlo todo como sea. Necesita-
mos que tanto objetos, como vivencias, todo, quede archivado, guardado y protegido del paso del tiempo. 
Cristalizar el tiempo en objetos se convierte una obsesión cultural.
2. El movimiento de la modernidad, un movimiento claramente de avance opuesto al movimiento cíclico de la tradición,  dejaba el pasado atrás, así que, por 
primera vez, la cultura podía mirar atrás al pasado como algo completamente distinto al presente. Esta auto-consciencia, esta capacidad de contemplarse a 
uno mismo como a algo diferente, desarraigado cronológicamente, engendró una necesidad desesperada de reclamar una pertenencia temporal. (T. de la a.)
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La vida de los muertos está en la memoria de los vivos, decía Cicerón, y ese es el único modo en que los 
objetos recuperan su aura de nuevo, reviven durante unos instantes, a través de los recuerdos con los que 
son identificados. Es el hombre el que da a los objetos su carácter exclusivo,  necesitamos tener esa sen-
sación, la sociedad de consumo, la cultura en la que estamos inmersos nos lleva a pensar en que conocer, 
saber es el equivalente de poseer. Las posesiones son lo que nos diferencia, lo que nos da un estatus social y, 
a la vez, nosotros los personalizamos al poseerlos y son también los objetos los que personalizan el hogar, 
los que hablan por nosotros. Sin embargo, sabemos que esas mercancías realmente carecen de aura, son 
meras copias y es contradictorio, ya que las podemos adquirir por que son copias y las deseamos adquirir 
en el momento en que están de moda y todos las tienen, pero al mismo tiempo desearíamos que fuesen 
especiales, diferentes y originales. 
El valor de culto (relación tradicional con objetos que han adquirido una cualidad sagrada, característica 
de culturas con una visión del mundo mágica o teocéntrica) sustituye aquí al valor de uso donde la utilidad 
de las cosas reside en su relación con la actividad humana: (...) cult value is related to usevalue, where the worth of  
things is directly derived from their relationship to human activity(…) (Olalquiaga, 2002:88)3
Del mismo modo que los cambios en el modo de vida han creado nuevas enfermedades, como el estrés, 
3. El valor de culto está relacionado con el valor de uso, en el que el valor de las cosas deriva directamente de su relación con la actividad humana.
(T. de la a.)
Little Eddie rodeada de basura y gatos. La tendencia a la 
acumulación incluso de basura se denomina Síndrome de 
Diógenes
Colección de figuras de Mi pequeño Pony. Algunos todavía 
en sus cajas, claramente no son juguetes, son objetos de 
colección, organizados y cuidados.
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también han creado nuevas obsesiones, nuevos problemas, nuevos modos de vida y de relación y, por tanto, 
nuevas “soluciones”. 
La base del fetichismo de la mercancía es el individuo que, a pesar de haberse integrado en las masas, 
desea sentirse autónomo, individual, único y lo hace canalizando esos sentimientos a través de los objetos. 
El objeto es lo que más se presta a ser personalizado y contabilizado, para el coleccionista todo objeto 
puede ser poseído, investido, colocado, clasificado, distribuido. Baudrillard nos explica que es la organiza-
ción de los objetos, siguiendo un criterio u otro, y la relación que se establece entre ellos es lo que hace que 
cada objeto se convierta en una abstracción de modo que el sujeto pueda recuperarlo para sí.
Esta organización es la colección. El entorno habitual conserva un status ambiguo: lo funcional 
se deshace sin cesar en lo subjetivo, la posesión se mezcla con el uso de una empresa constantemente 
burlada de integración total. (Baudrillard, 1969:99)
De tal manera, todo objeto tiene dos funciones: una la de ser utilizado y, otra, la de ser poseído.(...) El 
objeto puro, desprovisto de función o abstraído de su uso, cobra un status estrictamente subjetivo. Se con-
vierte en objeto de colección.(...)Cuando el objeto ya no es especificado por su función, es calificado por 
el sujeto.
El individuo, ahora convertido en consumidor, siente la necesidad de revalorizar los objetos a través de su 
relación con ellos, ya no son objetos con una utilidad concreta, necesarios o innecesarios, pero decorativos, 
son productos que han de ser adquiridos, los consumidores modernos pueden identificarse con la fórmula 
siguiente: yo soy = lo que tengo y lo que consumo13; es decir que mientras el sujeto infunda ciertos senti-
mientos, valores, a los objetos, éstos influyen  en el individuo recíprocamente, y en su estatus social.
Un modo de incrementar el valor de los objetos para lograr elevarlos a la categoría de sagrados es posible 
a través del efecto del cristal; como dice Olalquiaga: 
This very distance changes the status of  the object, which loses its comonness to become a thing 
worthy of  such attention.(…) with the advent of  industralization the lack of  uniqueness of  mass-
produced objects was offset by the spectacularity of  their presentation. (Olalquiaga, 2002:31)4
El cristal había cobrado gran importancia también en la ciudad a finales del XIX, convirtiéndose casi en 
un acuario humano; los pasajes cubiertos de cristaleras, los escaparates, las vitrinas de exposición. La sepa-
ración de las cosas de su contexto y función originales las convierte en mercancías que proyectan deseos y 
ansias culturales. La conservación en cajas de cristal se destinaba a las reliquias, para protegerlas de agentes 
externos, se puede ver pero no tocar, la distancia física del cristal y su translucidez le dan un aura etérea. Es 
parte esencial de la presentación, pero en el momento en que se aplica  a las colecciones las eleva de catego-
ría y provoca una ilusión de aura mística.
Existían diversos tipos de colecciones en esta época: de fenómenos de la naturaleza o curiosidades de 
4. La misma distancia cambia el status del objeto y hace que pierda su vulgaridad para convertirse en un artículo  digno de tales atenciones.(…)con el 
advenimiento de la industrialización la carencia de unicidad de los objetos producidos en masa fue contrarrestada con la espectacularidad de su presentacio-
nes. (T. de la a.)
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todo tipo traídas desde lejanas tierras, pero los avances técnicos afectan también al coleccionismo y estos 
burgueses urbanos en su afán de ser modernos y cosmopolitas se rinden a la nueva moda: la producción en 
serie es toda una novedad, por lo que las colecciones dejan de ser heterogéneas y pasan a ser colecciones 
de diferentes versiones de una misma cosa o tema. Podrían verse los comienzos del consumismo y sus 
características en la avidez de la  búsqueda y compra de nuevas piezas para la colección. El coleccionismo 
anterior se basaba en la exclusividad, pero ahora se centra en la selección y la organización, se establece 
una relación con los objetos, personalizándolos, ya que por sí solos no tienen ese halo de autenticidad. Las 
habitaciones se llenaban de ornamentos con el único propósito de llenar el vacío dejado por la ausencia de 
tradición; proliferan las cosas que contienen otras cosas, como cajas o  álbumes; protegiendo el contenido 
de su archienemigo, el polvo, manteniéndolos seguros para su contemplación.
El polvo, detritus externo, expone al mismo tiempo la condición cultural que hace posible esta metáfo-
radel polvo, la pérdida del valor de  uso y la desintegración del aura (que cae en forma de polvo sobre los 
objetos). The dust that falls on modern things is the decay of  the aura, the decomposition of  a previous era that (…) creates 
a new layer of  sediment. (Olalquiaga, 2002:91)5
El coleccionismo es, para los psiquiatras, uno de los rasgos de la personalidad obsesiva. (Adès, 2003:35) Los coleccio-
nistas más variados protegen, guardan, numeran con minuciosidad los objetos de su pasión, que pueden 
5. El polvo que cae sobre los objetos modernos es el deterioro del aura, la descomposición de una época anterior que (…) crea una 
nueva capa de sedimento.(T. de la a.) 
Lámpara de piña, el complemento perfecto para trasladar-
nos a un paraíso tropical sin salir de casa




invadir el espacio en detrimento de los objetos necesarios.
La satisfacción para el coleccionista viene dada por la visión de los objetos adquiridos, en cambio existe 
el opuesto, el comprador compulsivo, un adicto al consumo, al que le inquietan los productos que ha com-
prado en pleno fervor consumista: siente remordimientos, por eso, la pesadilla del comprador compulsivo 
es en cambio el sueño dorado del coleccionista que quiere conservar y disfrutar de sus posesiones. Mientras 
que el coleccionista siente satisfacción a la vista de los objetos adquiridos, a los segundos esta presencia les inquieta. (Augé, 
1986:61)
No se puede menos que ligar el gusto por lo antiguo a la pasión por la colección:6 existen afinidades pro-
fundas entre ambos, en la regresión narcisista, en el sistema de elisión del tiempo, en el dominio imaginario 
de la muerte y del amor. Sin embargo, hay que distinguir en la mitología del objeto antiguo dos aspectos: 
la nostalgia de los orígenes y la obsesión de la autenticidad. Ambos me parecen desprenderse del recuerdo 
mítico del nacimiento que el objeto antiguo constituye en virtud de su cierre corporal, pues el haber nacido 
implica el hecho de haber tenido un padre y una madre. La involución hacia las fuentes es evidentemente la 
regresión hacia la madre; cuanto más viejos sean los objetos, tanto más nos acercan a una era anterior, a la 
divinidad, a la naturaleza, a los conocimientos primitivos, etc. Esta suerte de mística existe ya, dice Maurice 
Rheims, en la alta Edad Media: un bronce o una estela griegos cubiertos de signos paganos tienen, ante el 
cristiano del siglo IX, virtudes mágicas. Otra cosa es, estrictamente hablando, la exigencia de autenticidad, 
que se traduce en una obsesión de la certidumbre: la del origen de la obra, de su fecha, de su autor, de su 
signo. El simple hecho de que tal objeto haya pertenecido a alguien célebre, poderoso, le confiere un valor, 
la fascinación del objeto artesanal le viene de que pasó por la mano de alguien cuyo trabajo está todavía 
inscrito en él: es la fascinación de lo que ha sido creado y que, por eso, es único, puesto que el momento 
de la creación es irreversible. Ahora bien, la búsqueda de la huella creadora, desde la impresión real hasta la 
firma, es también la de la filiación y la de la trascendencia paternal.
La pasión del coleccionista radica en el objeto, en cambio la del comprador en el deseo fugaz que este 
suscita. De este modo de interacción con el objeto surgen, en paralelo con el símbolo y la alegoría, la acu-
mulación y el coleccionismo.
Con la tendencia a la acumulación logramos demostrar una capacidad de consumo mayor que la media 
y eso repercute en el sujeto haciéndolo destacar. Se deja así en segundo plano al objeto, aunque suene con-
tradictorio, ya que al acumular objetos sin criterio se pierde su individualidad, se convierten en un enorme 
display, se vuelve un uno hecho de muchas partes. Es un proceso lento de sedimento, poco a poco los obje-
tos son adquiridos y se van uniendo en el hogar: la burbuja personal. 
Esta es una acumulación que está basada en el consumo incontrolado y sin perspectiva, en cambio, en el 
coleccionismo, los objetos son los protagonistas, el sujeto los adquiere, pero cuidando los detalles, la calidad 
(casi siempre se buscan ejemplares en buen estado) y está centrado en  un tipo de objetos muy concreto, un 
tema o una tipología, por lo que siempre existe un nexo de unión. Sin embargo nos topamos con un grave 
problema: completar la colección.
El afán de consumo es grande, pero se trata más de una búsqueda y hallazgo, aunque al final lo importante 
siempre es poseerlo. El coleccionista trata las piezas, los objetos con sumo cuidado, los protege, los limpia, 
estudia sobre el tema que los rodea, los conoce a la perfección. En cambio, el acumulador simplemente sien-
te la necesidad de consumir sin más, ve un objeto, lo desea y lo adquiere, pero una vez pasado ese momento 
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de alegría del consumo necesita más. No llega ni a disfrutar el objeto, le interesa el momento en que pasa a 
estar en sus manos, no el objeto en sí. Es muy importante para la persona que colecciona ciertas cosas toda 
la mitología del objeto, las referencias a su origen, sus poseedores, su historia. Se aprecia una nostalgia de los 
orígenes en la obsesión por la autenticidad corroborada a través de todo lo que rodea a ese objeto.
(...)El simple hecho de que tal objeto haya pertenecido a alguien célebre, poderoso, le confiere un 
valor, la fascinación del objeto artesanal le viene de que pasó por la mano de alguien cuyo trabajo está 
todavía inscrito en él: es la fascinación de lo que ha sido creado y que y que por eso es único, puesto que 
el momento de la creación es irreversible. Ahora bien, la búsqueda de la “huella creadora”, desde la 
impresión real hasta la firma, es también la filiación y la de la trascendencia paternal. (Baudrillard, 
1969:87)
El sujeto es la clave a la hora de imponer un significado y darle un valor al objeto. 
Sea como sea, el objeto de colección debe ser especial, diferente o se convierte en especial al menos en el 
momento que pasa a formar parte de dicha colección. Del mismo modo que una obra de arte se reconoce 
como tal se reafirma su autenticidad cuando entra a formar parte de la colección de un museo. Una vez ahí, 
La tendencia a la acumulación y/o al coleccionismo empieza ya de pequeños. Figuritas de regalo de las chocolatinas, cromos, canicas, muñecos, coches y un largo etcétera. La 
pasión por los objetos es una lección que se aprende muy temprano.
(Fotografía de la serie Pink And Blue de la artista Jeong Mee Yoon)
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es difícil que pueda negarse o refutarse su valor y origen, porque no conviene ni a los visitantes, que quie-
ren disfrutar de lo auténtico ni al propio museo, que depende de la validez de su criterio para poder existir, 
recibir visitantes y mantener su reputación.
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a problemática del objeto en el mundo del arte es mucho más extensa de lo que pue-
do reflejar en este capítulo, por lo que en este capítulo realizaré un breve resumen 
para dar paso al tema que nos atañe: el objeto kitsch.
La presencia del objeto en las obras de arte ha evolucionado a la par que sucedía en la 
vida cotidiana y del mismo modo que cambiaba la relación y apreciación del mismo en la sociedad moderna, 
es decir, el objeto está presente en el arte del mismo modo que está presente en la vida. Si el uso y consumo 
de mercancías no formase parte de lo cotidiano y si no fuese una “necesidad” humana −necesidad impuesta 
en ocasiones, pero necesidad al fin y al cabo− el arte no lo reflejaría del modo en que lo hace.
Thus, the disenfranchisement of  individual manufacture in modern industrialisation finds its aes-
thetic correlate in the destruction of  the aura of  modern products. But if  aesthetic structure of  the 
Vitrine is determined first of  all by the repetitive and serially structured formation that is the very 
nature of  mass-reproduced commodities and their distribution, what we have here is, nevertheless, no 
conventional display of  commodities. (Pfeiffer en Grunenberg and Hollein, 2002:113)
Si bien los primeros bodegones grecos mostraban ya elementos de la vida cotidana, jarrones, platos, etc., 
el género de la naturaleza muerta tardó siglos en ser aceptado y respetado como un género merecedor de 
estudios estéticos y como un tema tan válido como los históricos, míticos o religiosos.
Las simbologías y alegorías que encontramos en las naturalezas muertas ofrecían un mensaje cristiano, 
El rinoceronte, grabado de Durero (1515)
Durero nunca había visto un rinoceronte real
Pintura romana al fresco, en la casa de Julia Felix en 
Pompeya. 63-79 A.D. Nápoles
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por ejemplo, servían de recordatorio para evitar la glotonería. Los vanitas recordaban el paso de tiempo, la 
muerte y la impermanencia sobre todo de los bienes materiales en contraposición a los espirituales. 
En el siglo XVIII, al abandonar las connotaciones religiosas y alegóricas, el bodegón paso a ser un modo 
de representar las riquezas y abundancia en los hogares artistócraticos. Se convirtió en un modo de deco-
ración y ostentación, esto es, el equivalente en la actualidad a fotografiarse junto al coche recién comprado. 
Se valoraba la destreza del pintor, que debía demostrarla representando la delicadeza del cristal y el brillo 
dorado de los detalles, de forma que quedase constancia del lujo que rodeaba a su dueño.
En el siglo XIX, la Academia Francesa estableció una jerarquía de géneros en la que el bodegón fue in-
fravalorado. Esto se extendió hasta la llegada del Romanticismo y el Realismo que recuperaron la naturaleza 
muerta como medio para expresar sentimientos y estados de ánimo. Se convirtió entonces en un género que 
tenía más que ver con lo emocional y mucho menos preocupado por una exactitud o perfección estilística. 
El protagonismo lo cobraba el propio autor más que lo pintado y daba pistas a través de símbolos sobre su 
intención y sus emociones o sentimientos.
Con el auge del impresionismo, el género del bodegón fue cultivado como medio idóneo para jugar 
con luces, colores y composiciones. En las vanguardias se redescubrieron las naturalezas muertas porque 
permitían numerosas experimentaciones, tanto a nivel formal como a nivel temático o representacional, es 
decir, la elección y disposición de los elementos era la que el artista deseaba y con ello podía hacer referencia 
además a muchos temas diferentes, muchos ambientes, escenas y modos de vida.
No obstante, el verdadero detonador del cambio es la Revolución Industrial, a partir de entonces la pre-
sencia del objeto en el arte se ve relacionada con aspectos relativos a la producción en serie, la alienación, la 
multiplicidad, etc. Llegado ese momento los artistas se plantean muchas cosas, sobre todo planea sobre sus 
cabezas la pérdida del aura del objeto. Sus obras tratan de devolver ese aura perdida a objetos cotidianos.
El cubismo comienza insertando en bodegones elementos de una nueva cotidianidad, moderna y urbana 
como la idea cosmopolita del café. Los collages e intervenciones en los cuadros insertaban pedazos de la 
realidad a la representación. Por su parte, el surrealismo y el dadá aportaron tridimensionalidad a este gé-
Vanitas, Pieter Claesz (1630)Nature morte au homard, Anne Vallayer-Coster (1781)
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nero, así continuaron los collages, pero sus pasos avanzaron hacia el ensamblaje, convirtiendo al objeto en 
protagonista por completo.
Finalmente los objets trouvés y los ready mades no dejan la menor duda. El objeto ha llegado al mundo del 
arte para quedarse. Los ready made eran objetos cotidianos enaltecidos, elevados a obras de arte, no porque 
tuvieran ese valor per se, sino por el juego que se buscaba con ello, la capacidad demiúrgica del artista, la 
incapacidad crítica de las academias y todo esto unido a la ironía dadaísta.
El modo de vida había cambiado y el modo de relación con los productos también, lo cual se refleja en el 
arte. Estos cambios llevan a la reflexión a las vanguardias: desde un futurismo maquinista, que encuentra en 
estos avances de la técnica un futuro mejor; a los surrealistas, que juegan con lo nuevo y lo viejo, lo mezclan 
y cambian, llevándolos a su campo: el mundo de lo absurdo e irreal, pasando  por el dadá, que los utiliza de 
forma reivindicativa, como protesta hacia el propio mundo del arte.
En el momento en el que los objetos producidos son valorados culturalmente y el arte valorado como 
objeto producido, como mercancía; lo cotidiano y la propia vida, se introducen en el mundo del arte y vice-
versa. La decisión de disolver el arte en la vida a través del ready made, de los objetos más banales, se debe a 
la importancia que estos habían cobrado en la sociedad. Obviamente los utensilios, los objetos, siempre han 
sido representativos de una sociedad, de ahí que tengamos museos repletos de objetos que pertenecieron 
a épocas pasadas y que las representan y nos ayudan a comprender su modo de vida, sus habilidades, sus 
ocupaciones y sus preferencias. Del mismo modo, el objeto en el mundo actual es lo que nos representa, 
aunque hemos llegado a tal punto que quizá más bien nos sobrepasa, nos inunda.
El objeto cotidiano, el más común, insignificante, ha estado presente en el arte desde sus orígenes pero es 
en el Dadaísmo donde más que una presencia se le concede una importancia y un valor nunca vistos hasta 
ese momento. De repente, un objeto encontrado en la calle se convertía en obra de arte gracias a la firma 
de Duchamp, pero, a parte de los objets trouvés, estaban los ready mades, todo un movimiento que jugaba con 
la forma de los objetos, su cotidianidad para transmitar una extrañeza en el espectador que busca una obra 
de arte a la que admirar.
Porte-chapeaux de Duchamp (la primera version es de 1917, la 
última de 1964)
Teléfono-Langosta de Dalí (1936)
Ejemplo de objeto surrealista
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En el dadaismo el objeto era utilizado, por tanto, como un modo de protesta contra el propio arte, lleno 
se ironía y sarcasmo, el ready made representaba el nuevo modo de vida y relación con el objeto, unida al 
consumo. Al contrario que los surrealistas, el dadá apuesta por un realismo directo, pero volteado. El objeto 
sigue siendo el mismo, no se mezcla o fusiona con otros elementos que lo doten de significaciones surrea-
les. El surrealismo, por su parte, realiza un juego con el objeto; mezclando elementos, dándoles la vuelta; 
valoran la esencia del objeto, pero no como cosa, sino como el punto de partida para crear algo diferente, 
cambiando significados, creando extrañeza a partir de sus características, forma, colores, alejándolo de su 
contexto, mezclándolo con otros elementos, poniendo un título extravagante, surrealista finalmente. Los 
objetos cotidianos por tanto, se disolvían en un mundo onírico y del absurdo, dejando de ser una plancha, 
dejando de ser lo que eran. La idea del dadaísmo con sus ready mades es muy diferente a la concepción neo-
dadá, conformista: no había ya lucha contra el arte tradicionalista, el pop se aleja de ese valor trascendental 
de la descontextualización, acercándose, en cambio, a su contexto sociológico explícito y a su vulgaridad.
(…) En la mayor parte de los actuales artistas pop, el elemento literario-metafórico-polisémico falta 
por completo. El objeto “vale” (o no vale) por sus características formales y por su eficacia simbólica 
( de una situación, de una costumbre, de un consumo de masas), y no por su elevación a potencia, por 
su trasfiguración metafórica, metonímica, sinecdótica, etcétera, como en el caso de Duchamp. (Guasch, 
2000:107)
Boîte-en-valise de Duchamp (1935-1941.)
Un museo ambulantes con reproducciones del tamaño adecuado para su transporte
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Como precedente del pop art tenemos el assemblage. Jasper Johns comienza a utilizar elementos tridimen-
sionales sobre lienzos un, digamos, collage tridimensional o una escultura collage. Básicamente se trata de 
utizar objetos en vez de papeles para realizar esos collage; el nombre y la unidad de esta corriente surge de 
la exposición de William C. Seitz, en 1961, titulada El arte del assemblage.
(...)los artistas pop no se limitan a retratar objetos corrientes o a inspirarse estilísticamente en el 
folklore popular, sino que actúan apartados de la realidad. La vida que muestran las tiras cómicas 
o los anuncios tiene poca semejanza con la vida real. El pop art que ya está separado de la vida por 
la barrera de celofán del comercialismo, es perfectamente capaz de funcionar en aislamiento sin perder 
contacto con las reacciones emocionales o sensoriales del observador. (Lippard, 1966:11)
En cambio, no podemos obviar que realmente hacen uso y se acercan a lo cotidiano, lo distancian de lo 
real en su acercamiento. 
El ready-made y su descendiente, el ensamblaje, hicieron explosión 1960 en un enfoque incuestio-
nablemente aceptado. Tras este movimiento, más que una renovación de Duchamp, se ocultaba una 
insaciable sed de realidad inmediata, banal y cotidiana. Se marcaba así el fin de una prohibición 
solemnemente celebrada y excesivamente abstracta. Se marcaba también el fin de una actitud moral que 
desdeñaba toda atención hacia lo que Clement Greenberg denominó cultura de masas y Theodor W. 
Adorno Kulturindustrie o industria de la cultura, calificando estas empresas triviales de alta traición 
al noble reino del arte. (Guasch, 2000:509)
Sin embargo, por mucho que el arte se acerque a la cultura de masas, por mucho que se inspire, se apropie 
y demás, siempre serán recursos artísticos. Como apunta Baudrillard (pag 140) no hay arte de lo cotidiano, 
es una aporía mística. El arte posee unas características que le impiden ser arte y ser otra cosa distinta, una 
silla deja de ser una silla si es arte. Descontextualizar una caja de detergente significa que ese detergente no 
se va a utilizar como tal, para lo que ha sido producido. Por mucho que las intervenciones, acciones y ciertas 
obras busquen la interacción, el arte sigue siendo arte y la silla deja de ser una silla si está expuesta y tiene 
un título.
La inclusión de elementos de la cultura popular en el arte no deja de ser revolucionario, puede que el arte 
no se convierta en cotidiano, pero sí se logra un juego de mentiras, verdades a medias y toda una revolución 
en medio de un período artístico repleto de abstracción.
El pop art supone una vuelta al retrato, al bodegón y al paisaje, una revisión contemporánea de los géne-
ros con un realismo demasiado popular para algunos y vacuo para muchos.
Me centro aquí en el pop americano, dejando a un lado lo que acontece en Europa en paralelo, lo que 
se dio en llamar Nouveau Realisme en el que los artistas centraban su interés en las llamadas “mitologías 
diarias”: (...)Lo que les interesa no es la franqueza, la banalidad, el refrescante anonimato de la realidad urbana, sino la 
extrañeza latente, hasta ahora no reconocida, que hay en cada objeto corriente, nuevo o viejo. (...)estos nouveaux realistes son 
sobretodo ensamblagistas, beben del dadá y del surrealismo, en el modo de tratar los objetos, iconoclastia, ingenio, erotismo.. 
(Lippard, 1966:175)
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El pop art americano, en cambio, sentía una gran atracción por la sociedad industrial, el lujo cotidiano, la 
cultura basura y por los artefactos modernos que parecían estar llenando el mundo. 
No idealizaban ingenuamente la situación ni el momento que les había tocado vivir, pero sí sentían que 
todo eso suponía una revolución; ya no sólo en la vida sino también en el arte y vieron necesario reflejar 
tal cosa en sus obras. La mayoría de ellos procedían del arte comercial, por ejemplo, Warhol era ilustrador 
y escaparatista; Rosenquist pintaba vallas publicitarias y Oldenburg era ilustrador y realizaba el diseño de 
revistas. Sus obras retratan lo cotidiano y una realidad de la que decidieron no distanciarse: una realidad en la 
que la todo, los nuevos mitos y el sueño americano, se disolvían en productos listos para su consumo. Todo 
comenzaba a ser −o eso parecía− instantáneo y fácil. Querían hablar del mundo, de la sociedad y mostrarlo 
todo hasta el paroxismo, buscando una reacción en el público.
(…) El objeto sólo es banal en su uso, en el momento en que sirve (…) El objeto deja de ser banal 
desde el momento en que siginifica: ahora bien, vimos que la “verdad” del objeto contemporáneo ya no 
es servir para algo, sino significar; es ser manipulado no ya como instrumento, sino como signo. Y el 
logro del pop, en el mejor de los casos, es mostrarlo como tal. (Baudrillard, 1969:139)
Sin embargo, solo en los cuadros se ven retratados esos objetos Richard Hamilton realiza instalaciones 
con objetos en los que la marca es su propio nombre. En la exposición The American Supermarket fueron 
expuestas mercancías como si fuesen arte y viceversa. Las obras de arte se vendían como meros objetos 
de consumo, indiferenciables del resto. En la revista Life, Calvin Tomkins, situaba esta exposición in the no 
man´s land between art and life.
La tan criticada como alabada democratización del arte lleva a los espectadores y a los propios artistas a 
un cambio de paradigma, el arte era ya accesible en cierto modo y los propios museos adquirían aspecto de 
centros comerciales (y las tiendas empezaban a parecer galerías de arte). 
La actitud de tales espectadores pasaba a ser la misma encontrándose en un lugar u otro y los artistas 
Richard Hamilton en una de sus instalaciones (1968) Imágenes de la exposción American Supermarket (1964)
Warhol posando tras sus cajas Brillo y Billy Apple con una de 
sus sandías de bronce pintadas
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aprovechaban tal confusión para llevarla al extremo y convertir las obras de arte en mercancías colocadas 
tal y como las encontrarías en un supermercado. El pop se posiciona ante la sociedad casi como mero 
observador, presenta en sus obras lo que hay, con cierto entusiasmo incluso, pero siempre con la ironía en 
una mano.
Rechazando las convenciones tanto temáticas como estilísticas previas encuentra en la banalidad y lo co-
tidiano nuevas posibilidades, al mismo tiempo que las novedades técnicas de reproducción fueron la clave 
para dar una vuelta de tuerca más a todas esas nuevas posibilidades. Lo que parece un acercamiento a la 
sociedad del momento a través de sus propios mecanismos es lo que aleja el entendimiento de tales obras 
como arte.
Nosotros no sentíamos el desdén que manifiesta por la cultura popular estandarizada la mayor 
parte de los intelectuales, sino que la aceptábamos como “hecho consumado”, la debatíamos en detalle 
y la consumíamos con entusiasmo. Una consecuencia de nuestros debates fue sacar la cultura pop del 
terreno del “escapismo”, la “pura diversión”, la “distracción”, y tratarla con la misma seriedad que el 
arte (…) (Lawrence Alloway en Lippard, 1966:31-32)
Los comentarios de los propios artistas forman parte del discurso irónico, que busca la confusión entre 
lo que hacen realmente, lo que quieren expresar y cómo lo hacen. Justamente lo que quieren reflejar es esa 
confusión y la presencia avasalladora de la cultura de masas a través del humor y la mezcla de arte y vida.
(…) Hasta que en esa sonrisa cool ya no puede distinguirse la sonrisa del humorismo de la de  la 
complicidad comercial. Lo mismo pasa en el arte pop y su sonrisa resume, en el fondo, toda su ambi-
güedad: no es la sonrisa de la distancia crítica, sino la de la colusión. (Baudrillard, 1970:143)
Como afirma Baudrillard, el arte pop es el primero en explorar su propia condición de arte objeto “fir-
mado” y “consumido”. De esta situación y modos de hacer derivan ciertas hechos ahora ya consumados 
y asumidos: museos que se han convertido en tiendas, en centros comerciales casi y tiendas que son como 
museos. Por ejemplo, la tienda de Prada en Nueva York iba a ser parte de Guggenheim y que se quedó en 
una de las tiendas más elegantes, codiciadas y visitadas. Casi visita obligada para cualquier turista, del mismo 
modo que los museos.
La definición de industria cultural de Adorno resume a la perfección todo el cambio acontecido. En la 
actualidad tanto artistas como galerías funcionan como marcas prestigiosas. Los coleccionistas comprarán 
lo que le venda tal o cual galería porque saben que está de moda o de tal o cual artista porque es muy “rom-
pedor” y “moderno”. Las casas de subastas son el centro de control de precios y funcionan ya de acuerdo 
con el sistema mercantil. Galerías y grandes coleccionistas tratan de mantener los precios de sus inversiones, 
incluso artistas pujan por sus propias obras para subir su precio. En resumen, el capitalismo cultural. 
Es por esto que el colectivo Fluxus decide jugar con los propios medios mercantiles, deconstruyendo sus 
reglas, disolviendo el objeto, cambiando el concepto de objeto de arte. Huyen justamente del mercantilismo 
pero se apropian de sus mecanismos y juegan con ellos, los aplican de forma que carezcan de sentido o los 
subvierten, como fuerza creativa, más allá de restricciones, tipologías, medios o disciplinas.
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Como Dadá, Fluxus escapa de toda tentativa de definición o de categorización. Según Filliou, es antes que 
todo un estado del espíritu, un modo de vida impregnado de una soberbia libertad de pensar, de expresar y de elegir. De cierta 
manera Fluxus nunca existió, no sabemos cuándo nació, luego no hay razón para que termine. 
Asimismo, Filliou opone el Fluxus al arte conceptual por su referencia directa, inmediata y urgente a la 
realidad cotidiana, e invierte la propuesta de Duchamp, quien a partir del ready made, introdujo lo cotidiano 
en el arte. Fluxus inserta el arte en lo cotidiano. Fluxus-arte-diversión debe ser simple, entretenido y sin pre-
tensiones; debe tratar temas triviales, sin necesidad de dominar técnicas especiales ni realizar innumerables 
ensayos y sin aspirar a tener ningún tipo de valor comercial o institucional. Maciunas realiza los Fluxkits, 
muy relacionados con las Boîte-en-valise de Duchamp. Eran maletines con obras de diferentes artistas que se 
vendía a través del correo pero a diferencia de la obra de Duchamp, esta no pretende ser un museo personal, 
sino un producto colectivo.
Es en la Documenta 5, 1972, donde el objeto y el propio kitsch cobran protagonismo en el mundo del 
arte. El mismo catálogo era un libro-objeto, diseñado por Ruscha, con una portada de vinilo naranja en el 
que el número cinco se forma con una hilera de hormigas negras. Es recordada como uno de los primeros 
ejemplos de exposición-espectáculo pero también por haberse extra-limitado en su presupuesto, fue organi-
zada por Harald Szeemann y se convirtió en mítica por muchos motivos. Concebida como un evento de 100 
días, en la exposición se podía encontrar el Mouse Museum de Oldenburg, una amplia sección de dedicada al 
arte outsider, como por ejemplo Adolf  Wölfli, padre o, al menos, impulsor del art brut, recluido en hospital 
mental y casi desconocido por aquel entonces. Además había diversas performances de Beauys e incluso 
no-arte y otros elementos atípicos. La idea era reflejar realidades culturales y sociales más allá del mundo del 
arte contemporáneo, tratando así de llenar el abismo existente entre arte, cultura, ciencia y la sociedad. Se 
exhibían trabajos de más de 170 artistas e igual de amplia era la variedad de materiales y temas sacados de la 
cultura popular, como publicaciones de ciencia ficción, objetos kitsch, películas, imaginería publicitaria y lo 
más contemporáneo o adelantado a su tiempo de la escultura y pintura.
El catálogo de la Documenta V (1972)
Diseñado por Ruscha. El número 5 está formado por peque-
ñas hormigas
 Fluxkits o Fluxboxes de George Maciunas. 
Eran cajas con diferentes piezas pequeñas de todo tipo: 
tarjetas, pequeños juegos, ideas, objetos.
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Esta Documenta fue la mayor, más cara y más diversa del mundo. Así, fue presagio, ejemplo e inspiración 
para posteriores exposiciones a gran escala organizadas por curadores venideros.
Lo que sigue, los ochenta, son ya pasto de la postmodernidad en la que el todo vale hace redundante tener 
que justificar el uso de tal o cual objeto. Los artistas llegan a los extremos de mezclar tanto su vida con sus 
creaciones que ni ellos mismos podrían trazar una línea divisoria.
Las obras de arte postmodernas se plantean todo tipo de problemáticas relativas al objeto pero una vez 
pasado el dadaísmo y el pop art no hay duda ya de que cualquier objeto puede pasar a la esfera artística. En-
contrar cualquier objeto, a partir de entonces, en una obra de arte no supone sorpresa alguna ni se albergan 
ya dudas con respecto a si es legítimo o no.
Lo interesante ahora es la presencia del objeto kitsch, no solo es interesante pare este estudio, sino en 
general, lo que puede llegar a causar revuelo, dudas o críticas, es que el kitsch encuentre hueco en el arte.
(…) las obras ya no tienen como meta formar realidades imaginarias o utópicas, sino constituir 
modos de existencia o modelos de acción dentro de lo real ya existente, cualquiera que fuera la escala ele-
gida por el artista. (…) El artista habita las circunstancias que el presente le ofrece para transformar 
el contexto de su vida (su relación con el mundo sensible o conceptual) en un universo duradero. Toma 
el mundo en marcha, es un “inquilino de la cultura” retomanto la expresión de Michel de Certeau. 
(Bourriaud, 1998:12)
Hemos hecho un breve recorrido que muestra la presencia del objeto a lo largo de la historia del arte y 
ahora nos centraremos en el objeto kitsch.
La senda de los bucaneros
El objeto kitsch se hace presente en obras de tres modos diferentes. Puede ocurrir que el artista incluya 
en su obra un elemento o elementos considerados kitsch de un modo inconsciente como, por ejemplo, en 
una fotografía, un retrato en el que al fondo se pueden admirar elementos decorativos kitsch. En este caso 
el artista no prestaba atención o, mejor dicho, no da importancia alguna a ese hecho porque no le interesa 
en concreto el fondo, sino el retratado.
Otro caso, sería el de un creador que en ciertas piezas en concreto aprovecha o utiliza elementos kitsch 
porque convienen para el mensaje o para el ambiente que desea transmitir. En este caso hace un uso cons-
ciente de estos, pero su interés es el conjunto, no los objetos kitsch en sí.
El tercer caso sería el de un artista que centra su obra alrededor del objeto kitsch o que en la mayoría de 
sus obras es protagonista. De modo consciente le resulta interesante utilizarlo para mostrar, argumentar, 
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criticar o satirizar a través de una estética y elementos kitsch
Este capítulo lo centraré en esos artistas que buscan aprovechar el kitsch, sus características y sus posibles 
connotaciones a la hora de realizar una obra artística. El kitsch no sólo aporta una estética estridente y lla-
mativa sino también un trasfondo complejo en el que entran en juego muchas contradicciones, referencias y 
denuncias. Como ya hemos visto se trata de un fenómeno que tanto en la esfera pública como en la privada 
posee una influencia que resulta innegable.
Tanto el kitsch como sus objetos derivados son algo que encontramos en nuestra cotidianeidad por lo 
tanto es normal que esté presente en las obras de arte. Los artistas están en contacto con la realidad e irre-
mediablemente entran en contacto con el kitsch, pero obviamente su presencia no se debe solamente a que 
“esté ahí” sino que se trata de un fenómeno muy potente que llama la atención por todo lo que oculta.
Tiene un trasfondo tan complejo que entran en juego muchas contradicciones y juegos arte-kitsch, tam-
bién con la publicdad, política o problemas sociales. El kitsch encierra muchas cosas pero cuando es utiliza-
do por el arte las saca a relucir para hablar o mostrarnos lo que sabemos y no sabemos y, sobre todo, para 
encontramos con toda esa felicidad fingida, engaños y el deseos.
Son numerosos artistas los que han sido seducidos por el kitsch y, en concreto, por sus objetos.
(...)la ambición demiúrgica del artista, capaz de aplicar a un objeto cualquiera la intención pura de 
una búsqueda artística que tiene su fin en sí mismo, reclama la infinita disponibilidad del esteta capaz 
de aplicar la intención propiamente estética a cualquier clase de objeto, haya o no haya sido producido 
con arreglo a un intención artística. (Bourdieu, 1979:27)
Si bien puede parecer sencillo diferenciar y apreciar el arte que utiliza objetos kitsch y el “arte” kitsch, es 
muy común que se tache de kitsch a obras de arte, quizá por desconocimiento del término y de su significa-
do real o por desconocimiento del arte en general. 
El kitsch pretende convertir la vida en arte desde una concepción aurática de éste. Las obras kitsch son 
el producto de una intencionalidad que de ninguna manera busca lo no-aurático sino que, por el contrario, 
es lo que más le interesa.
Podemos encontrar ejemplos de obras que sin tener ni buscar una estética kitsch y sin propósito alguno de 
hablar sobre ese tema, en los que se encuentran ejemplos de kitsch por el mero hecho de ser una presencia 
cotidiana; por otra parte están los ejemplos de obras y artistas que sí utlizan el objeto kitsch conscientemen-
te para hacer referencias concretas, ya sea como factor clave en toda su obra o como pequeños guiños, expe-
rimentos o piezas casi anecdóticas que no representan el resto de su producción. En Martin Parr podemos 
ver kitsch a borbotones, en sus series se puede apreciar claramente cómo es indiferente el nivel económico 
o el círculo social: el kitsch está ahí siempre.
El sentido de que objetos kitsch aparezcan en las fotografías de Martin Parr no es otro que el puro reflejo 
de la realidad, lo que rodea a esas personas, sus gustos, su “habitat”; no aparecen porque Parr quiera que 
estén sino que están y por eso aparecen.
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El objeto kitsch está presente en las obras de arte básicamente por tres motivos:
El artista está interesado en el kitsch, ya sea solamente en su estética o en todo el fenómeno. Por lo 1. 
tanto lo utiliza como medio estético solamente o bien como tema central de su obra.
El artista trata de reflejar el mundo y la sociedad actual y se encuentra en muchas ocasiones con que 2. 
el kitsch está presente.
El artista, quiera reflejar la realidad o no, se topa con el kitsch en su día a día y tarde o temprano en 3. 
alguna obra se evidencia esa influencia.
En cualquiera de las disciplinas, si es que podemos seguir hablando de disciplinas artísticas, podemos 
encontrar ejemplos, tanto en instalaciones, esculturas, acciones, como en performances, pintura, fotografía, 
dibujo, etc. El medio o el formato no impiden que el kitsch aflore por alguna parte.
Diciendo esto no nos referimos, como Greenberg, a artistas que se “venden” o se dejan llevar por el 
negocio y sucumben al kitsch, conviertiéndose en productores de kitsch y dejando de ser, por lo tanto, 
artistas, sino todo lo contrario, lo que nos atañe son los artistas que hacen arte y que introducen el kitsch 
Jeff  Koons posando rodeado de sus creaciones para la serie Banality (1988)
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en sus obras.
Sucumbir al kitsch, como Greenberg decía, asustado, y temiendo el peor futuro para las artes, ocurre casi 
siempre por motivos económicos o de notoriedad. Si el kitsch triunfa, se vende y es popular, el artista puede 
desear hacer kitsch, tener dinero y ser famoso, pero obviamente eso no es arte realmente. Es un producto.
Jeff  Koons se ha popularizado en extremo no porque haga kitsch, sino porque sus obras de arte son, 
sobretodo, polémicas y Koons, como personaje, lo es también. Seguramente, aunque la estética de sus obras 
fuese otra, el resultado sería similar. Lo que le aporta el kitsch es ese juego de ¿es arte o no lo es?, ¿es kitsch 
o no lo es?, ¿se ríe del espectador o lo que está haciendo es despertar conciencias?. Es ese juego lo que le 
interesa y el kitsch es el mejor modo de lograrlo.
(...) Podemos, sin embargo, afirmar que el arte obliga a tomar conciencia de los modos de producción 
y de las relaciones humanas producidas por las técnicas de su época. El arte hace mucho más visibles 
esos modos de producción, dándonos la posibilidad de imaginar incluso sus consecuencias en la vida 
cotidiana. (Bourriaud, 1998:82)
La pregunta que formula Broch describe la realidad del arte y cómo se encuentra a un lado del espejo y el 
kitsch en el otro y cada uno refleja los movimientos del otro de un modo opuesto.
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omo hemos visto el objeto está claramente presente en la creación artística por 
tratarse de un elemento clave de nuestra civilización. Debido a la omnipresen-
cia del objeto kitsch y atendiendo al anterior razonamiento cabe esperar una 
presencia notable en las obras de arte. 
Del mismo modo que un material u otro es importante y marca una intención, 
el uso del kitsch también, principalmente porque remite de inmediato a la cul-
tura de masas. Un factor común en los artistas que utilizan el kitsch es que están
siempre enviando un mensaje de protesta, a través de la ironía muestran un descontento hacia ciertos pro-
blemas, injusticias o situaciones que hacen patente con un guiño hacia la propia realidad. Los cánones de 
belleza imposibles, la felicidad inalcanzable, la alienación, el desasosiego, lo falso, el engaño y lo opresivo de 
la sociedad de consumo son temas recurrentes y nada mejor que el kitsch para representarlos.
Los elementos kitsch son referencia clara −aunque, en ocasiones, no evidente− a lo cotidiano, la con-
temporaneidad y todo lo que eso conlleva. Un pato de plástico resulta ser más que un juguete de baño para 
niños: es de plástico, es contaminante, fruto de la explotación al tercer mundo, puro marketing, consumis-
mo, malgasto de agua, etc. Aunque no siempre se trata de ampliar tanto las miras, es sencillo dejarse llevar 
cuando elementos del día a día hacen su aparición en una obra de arte. 
Están asimismo muy presentes figuras de la vida pública, famosos en general, algunos ya iconos de la 
cultura occidental. Todos esos rostros no representan solamente la fama, el glamour y el dinero, sino que 
también dan pie a hablar de toda la sociedad, de la influencia concreta que tienen y la influencia a nivel mun-
dial: su omnipresencia, ideologías vendidas, malentendidas, utilizadas como merchandising, tumbas que son 
reclamos turísticos, personas que como becerros siguen al resto y afirman o niegan a su ritmo.
Todos los nuevos mitos de los que hablamos anteriormente asoman a través del kitsch en las propias 
obras de arte que los utilizan. Es testimonio de todo lo que sucede, lo que vemos, vivimos, sufrimos o 
disfrutamos.
¿Cómo no se reflejaría en el arte un fenómeno que es parte de la vida? ¿Cómo ignorar algo que constan-
temente nos rodea? Es imposible.
Desde una distancia adecuada los artistas manejan el kitsch a su antojo convirtiéndolo en metáfora de la 
sociedad de consumo, de la felicidad de plástico, de la explotación, de la alienación, etc.
 El distanciamiento irónico es clave para todo artista que utiliza el kitsch porque se está apropiando de 
él siempre de un modo consciente, escogiéndolo justamente por ser lo que es. El lugar en el que el artista 
sitúa el significante es la base del distanciamiento irónico, lo cual guarda a su vez relación con la clasificación 
primaria de las formas en las que el objeto kitsch hace presencia en las obras.
El hecho de tratarse de una estética llamativa, atrae a un espectador inocente que se topa con una obra, en 
ocasiones, mucho más críptica por su aparente simpleza. Eso justamente hace que el espectador se plantee 
cuestiones más allá de lo que está viendo, porque está seguro de que hay algo. 
Existen diversos modos de acercamiento a este hecho. Algunos artistas ignoran la existencia del kitsch en 
el mundo, bien porque no son conscientes de ello, bien porque se esfuerzan todo lo posible en esquivar su 
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Oh, mummy, can we keep it? de la serie A day in the like (2006) 
de Barbany Bardford
influjo. Otros, en cambio, conscientes de tal fenómeno se dividen en dos grupos, los que deciden patearlo 
y los que optan por abrazarlo.
Si la presencia en sus obras tiene un componente de odio o de amor es casi imposible de dilucidar; sin 
embargo, dentro del grupo de artistas que deciden utilizar elementos kitsch podemos realizar subconjuntos 
atendiendo a ciertos aspectos de la obra.
Buscando un modo de organizar los artistas relacionados con este tema traté de aplicar en un primer 
momento parámetros relacionados con el tipo de kitsch utilizado o el tipo de uso que hacían de el mismo, 
pero resultaba inconmensurable, ya que cada artista, incluso cada obra, era muy diferente. Quedaba claro 
que el hecho de utilizar el kitsch no homogeneizaba sus creaciones.
Veremos entonces las diferentes formas en las que los artistas incluyen este tipo de objetos en sus crea-
ciones y por qué.
Mi empeño en realizar una distinción, una clasificación de algún tipo, surge a la hora de revisar la lista 
de artistas que había elaborado a lo largo de la investigación. Estaba claro que cada artista  lo utilizaba de 
un modo diferente, pero, aún así, notaba ciertos paralelismos en la forma de presentar o manipular los 
objetos.
Por lo tanto, debemos ir más allá, utilizar el kitsch no basta para clasificarlos, resulta impensable meterlos 
a todos en el mismo saco. El hecho de que haya elementos kitsch en una creación no unifica o ayuda en la 
clasificación de artistas, ya que de la misma manera que hay artistas que hacen referencia a diversas épocas, a 
Una de las piezas de Koons en el Palacio de Versalles 2009
Large vase of  flowers (1991)
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otros artistas o a otras culturas, algunos escogen el kitsch. Obviamente existen unos motivos, diferentes para 
cada artista, diferentes son también sus fines, diferentes sus ideas y sus modos de ver el mundo del arte, el 
mundo en general y, en ocasiones, con un sentido del humor no apto para todos los públicos.
Centrándome en el objeto kitsch en este caso, la realidad es que esta misma clasificación sería operativa 
para la presencia en las obras de arte de objetos de cualquier tipo. El hecho de haberme decantado por el 
objeto kitsch es porque resulta epítome de todo el fenómeno, por lo que su reiterada presencia nos ayudará 
a comprender su influencia e importancia.
Tras reflexionar sobre el modo en el que el kitsch mostraba sus encantos en las obras del arte más con-
temporáneo me di cuenta de que era mucho más sencillo de lo que creía. La categorización debía realizarse 
a partir del “cómo”.
Centrándome, como decía, en la presencia del objeto kitsch, realicé una clasificación en cuatro grupos 
básicos: 
Obras en las que el artista se apropia de objetos kitsch usándolos sin manipulación alguna, ready 1. 
mades, objects trouvés.
Obras que representan objetos kitsch en diversos materiales partiendo de objetos reales, por ejemplo 2. 
moldes, pinturas figurativas, fotografías de objetos reales.
Obras en las que el artista se apropia de objetos kitsch modificándolos.3. 
Obras en las que se crean los objetos o se representan objetos kitsch inventados4. 
Se trata de unos parámetros basados en los elementos representados y en cómo el objeto hace aparición, 
dejando a un lado el mensaje, lo icónico de estos objetos. odo el significado que aportan a las obras.
Esta es una clasificación muy sencilla que sirve para comprender la importancia y gran presencia del obje-
to kitsch en las creaciones artísticas contemporáneas y, por otra parte, nos ayudará a discernir qué conlleva, 
si resulta un factor decisivo, puro ornamento y si aporta o no algún tipo de significado o connotación.
Puede existir otro u otros modos de realizar una clasificación o análisis sobre este tema pero para demos-
trar el punto que me interesa y para analizarlo, esta sencilla división en cuatro grupos es más que suficiente 
y eficiente.
Demostrando que la  presencia del kitsch, en concreto la del objeto kitsch, es amplia y variada, da igual el 
tipo de obra, materiales, estilo o realización, el elemento kitsch está presente de muchas formas..
Con esta clasificación, buscaba concretar las formas en las que es posible toparse con un objeto kitsch 
en una obra de arte y cómo eso influye en lo que aporta, cómo y qué diferencias existen entre un modo y 
otro.
Tiene mucho que ver con los elementos representados, es decir, los hay muy potentes, como personajes 
famosos o iconos culturales que, en general, que nos remiten ya al capitalismo, consumismo, espetáculos, 
al colonialismo cultural, etc.; otros juegan más con el contexto porque aporta, cambia o apoya una signifi-
cación u otra.
Cuando se trata de apropiacionismo sin ningún tipo de modificación, alteración o intervención por parte 
del artista, salvo su inclusión en la obra de arte, el significante suele recaer sobre el propio apropiacionismo 
de la figura, más que sobre el objeto en sí. Lo interesante no es tanto qué es lo que se ha apropiado, aunque 
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también, sino qué se hace con el objeto o el por qué se escoge, el criterio del artista cobra así protagonis-
mo.
En el caso del apropiacionismo sin ningún tipo de modificación el significante recae sobre el hecho mis-
mo de la apropiación
Si realiza modificaciones son estas las que aportan el significado, cortar la cabeza a una figura de disney es 
un detalle significativo, está cortando la cabeza a todo lo que tal figura representa.
En los casos en los que el artista opta por reproducir elementos reales con materiales, tamaños o aspectos 
un tanto diferentes centra la atención en ese objeto como modelo, como iniciador de una serie de copias, 
como punto de partida y completa esa significación con el material, el tipo de reproducción, estilo, etc. Esto 
puede hacer que el significado sea muy diferente dependiendo del cómo. Dentro de las obras de arte en las 
que el artista ha elaborado el mismo los elementos, partiendo o no de la realidad, el significante no gira en 
torno a un objeto nuevo por lo que las connotaciones no son tan directas. No hay elementos directamente 
reconocibles, se pueden realizar asociaciones con lo real pero de tal forma que se crea una interpretación 
diferente de la realidad, un universo kitsch paralelo.
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Estatua que saluda a los visitantes, titulada Partners, hecha en bronce, situada en la plaza frente al Castillo de Cenicienta en el parque 
temático Magic Kingdom de Walt Disney World en Florida
180
El impostor indómito
Este primer apartado está dedicado a los artistas y las obras que representan objetos kitsch con diver-
sos materiales partiendo de objetos reales, por ejemplo moldes, pinturas figurativas, fotografías de objetos 
reales. En este caso se trata de copias realizadas con diferentes técnicas con mayor o menor fidelidad o 
exactitud dependiendo de la intención del artista. Incluyo en esta categoría a los artistas que, como digo, 
tratan de emular objetos, personajes, iconos o cualquier elemento kitsch existente.En estos caso el artista 
busca recrear iconos, es decir, representar algo archiconocido o reconocible  que podamos dotar de una 
significación concreta.
En el museo británico, British Museum, se realizó una exposición Statuephilia, 2008 en la que fueron con-
trapuestas diversas esculturas de diversos autores, entre ellas la de Kate Moss a lo Buddha, de Marc Quinn. 
Estaban también el omnipresente Damien Hirst, así como Ron Mueck, Noble and Webster, entre otros.
El ejemplo más claro para explicar este tipo de representaciones es la de Mickey Mouse. Recurrir a situarlo 
en una creación nos remite inmediatamente a un mundo naif, inocente y lleno de felicidad pero por otra 
parte representa esa máscara que Disney utiliza para vender productos y establecer un estilo de vida, una 
moralidad e incluso un cánon de belleza. Cuando detrás se encuentra un empresa que lo que busca, como 
todas las empresas privadas, ganar más y más dinero a toda costa. Un lobo con piel de cordero o, en este 
caso, de ratón.
Así representa del mismo modo a la sociedad de bienestar, el primer mundo, sobre todo a los Estados 
Unidos, el referente en modo de vida y modo de consumo mastodónticos. De despilfarro y felicidad a través 
de comida (McDonalds) y bebida (Coca-cola), alcohol y diversos eventos de entretenimiento (desde telenovelas 
a exhibiciones aéreas).
Mickey Mouse se convierte así en un símbolo de todo eso y, a su vez, recreado en una obra de arte, se 
reitera su carácter ya mítico. El modo de representarlo es lo que delimita la interpretación de ese símbolo, 
los materiales, las imágenes u objetos que se le contraponen o acompañan.
Puede ser un contexto en el que se sexualiza, mostrando una faceta que sería la opuesta a lo que repre-
senta, lo puro e inocente de la infancia, como en el caso de la obra de Walter Robinson o convertido en 
monumento por Kosolapov, que lo sitúa de la mano con Jesucristo y Lenin. La contraposición de la figura 
cristiana de la bondad, de Dios en la tierra para redimirnos, con Lenin, figura clave del comunismo ruso, 
anticapitalista y revolucionario. Ambas figuras están unidad a través de la figura de Mickey Mouse, es decir, 
el capitalismo puro y duro representado por Disney, por EE.UU. y los tres, felices de la mano. Espiritualidad 
y Revolución social son calmadas, felices, de la mano del capitalismo, que los controla y que los deglute.
El material es importante a la hora de intrepretar esos símbolos kitsch, es diferente convertir en monu-
mento a Mickey Mouse a través del bronce, relacionándolo con las estatuas del comunismo ruso, a utilizar 
plástico de colores  brillantes, el material predilecto del consumismo.
Como sucede con todo en la vida, las apariencias engañan y obras aparentemente superficiales, como pue-
den ser dos esculturas hinchables en forma de conejos gigantes, representan el trabajo que realizan cada día 
los trabajadores de la empresa de Sumida en la que se centra dicho proyecto. La artista Momoyo comenzó 
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un proyecto para dar voz a las pequeñas fabricas situadas en Sumida o más bien a los trabajadores de estos 
lugares. Se entrevistó con ellos, charló, grabó los sonidos que los rodeaban y los productos y deshechos que 
las empresas producen.
Momoyo logra transcribir un mensaje reivindicativo, no sólo de protesta, sino de concienciación e intento 
de cambio de modo que propone nuevas visiones. Un arte que apoya, se distancia del modo de hacer mini-
malista o de artistas como Koons, que mandan hacer, quiere que esos que hacen la obra estén representados, 
sin menospreciar ni mucho menos las otras opciones, Momoyo se da cuenta de que lo que quiere repre-
sentar no puede hacerse sin contar con los trabajadores de la propia empresa. Así estos aportan significado 
como lo aporta el hecho de que sean anónimos en otros casos.
El crecimiento económico de Japón ha hecho que se olvide al ser humano, dejando que sus vidas se 
consuman por el bien del país: personas que trabajan jornadas interminables, convencidos a través de un 
fuerte corporativismo y convirtiendo el trabajo en una religión en la que el jefe es un semidios al que rendir 
pleitesía, confian en el sistema del que forman parte sin cuestionárselo, para ellos los valores del sistema eco-
nómico moderno japonés son los suyos propios. Estos trabajadores creen y confían en su empresa llegando, 
si es necesario, hasta el extremo de morir de extenuación. 
Con sus performances tituladas Salaryman (término inglés asimilado para la ese tipo de trabajadores de 
oficina que pasan el día fuera en el trabajo) expone esta situación. La artista se disfraza enfermera y el Salary-
man, un robot realista en una postura de sumisión total, con una extraña sonrisa en la cara, que se arrastra 
por las áreas de negocios neurálgicas de las ciudades más importantes; si se atasca, se le acaban las pilas o 
tiene algún otro problema, la enfermera se encarga.
Una situación que resulta terriblemente incómoda e inquietante para los transeúntes, ya que en un primer 
momento cuesta dilucidar si se trata de un hombre real o no.
Tratándose de una postura militar la sátira pone en relación a estos trabajadores con soldados corporati-
vos que sacrifican su vida privada por los intereses del país.  Soldados siempre fieles a sus superiores, que no 
Performance: Miyaya-san In Action (Salaryman) (1996)
de Momoyo
Somehow, I Don’t Feel Comfortable (2000) Momoyo Torimitsu
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cuestionan nada en absoluto: solo obedecen.
En este caso lo kitsch es la situación: la enfermera arquetípica de uniforme, como una fantasía sexual, al 
lado del hombre-robot que se arrastra. Decidí incluirlo igualmente por lo potente y a la vez absurdo de la 
imagen que transmiten.
Momoyo Torimitsu siente un rechazo hacia lo kawaii (mono) típico de la cultura de masas japonesa y muy 
exportado, todo parece alegre y abrazable, lo cual choca con la realidad que aprecia la artista así como con 
su gusto personal. Esto queda patente en la instalación Somehow I Don’t Feel Comfortable (1996); dos 
globos de vinilo con forma de conejos pero con unos cuerpos exageradamente grandes se inclinan en habi-
taciones que se les quedan pequeñas, agachando sus cabezas y doblando sus orejas. Son reflejo de una vida 
reprimida en sus aspectos emocionales, dice la artista. O puede que escepticismo hacia lo mono y pequeño, 
que necesita protección y es incorrupto, puro e inocente. A su vez representan el cinismo de la vida en los 
suburbios, las ciudades dormitorio y barrios residenciales en los que la gente se siente asfixiada y hacinada. 
Sin aire estos conejos no son más que plástico informe sin vida y monstruos informes.
Por su parte Walter Robinson nos encamina hacia otros aspectos a través de objetos con un aspecto, 
digamos, “mono”, hacia la mecánica de lo social, de cómo funcionamos. El kitsch surge así de la intención 
de antropólogo social del artista. 
Analizando lo cotidiano es inevitable que el kitsch haga acto de presencia. Walter Robinson explica que 
des-cubre los imperativos subconscientes y biológicos del ser humano ocultos bajo la capa social, política, 
religiosa y capitalista a través de apropiación y dislocación.
Este artista realiza diferentes objetos basados en reales, pero cambia colores y aunque remiten a la realidad 
hace notar que están hechos por él. Así deja que la mente busque la referencia real pero sea su re-elebora-
ción, su re-producción, la que aporte significado.
Enfrenta la abstracción de significado de ciertos términos con la re-apropiación de ése mismo que el mer-
cado hace y propone además nuevas identidades para ciertos términos representados en objetos que devie-
nen entre  surrealistas y pesadillescos. Los ambientadores de pino con la palabra que indica su olor: napalm, 
queda clara la referencia cinematográfica de Apocalipsis Now: “Me encanta el olor a napalm por la mañana”  . 
Hablamos ahora de Vietnam, de la comercialización incluso de la muerte y la guerra, de lo más falso que 
existe: el ambientador, objetos de diversos tamaños, formas, colores y claro, olores. Traen al hogar el olor de 
las flores, de pino, del mar, de bosques. Ahora incluso van más allá y te ofrecen ya las sensaciones a través del 
olor -aromaterapia de todo a cien: sin necesidad de moverse de casa el producto te trasladará a otros lugares, 
un olor tan real que te sentirás en medio de una catarata-como el propio anuncio indica-. El encubrimiento 
del olor real por uno falso que además dista mucho de parecerse a nada real.
Le preocupa tanto la textura como los propios objetos, que se vuelven extraños, sin que se puedan identi-
ficar o dar un significado concreto, dependiendo totalmente de la reacción e interpretación del espectador.
Nos muestra a Mickey y a Minnie como nunca se habían visto. Parecen gotear o sudar, son de color carne, 
rosados y humanoides, con pechos; Mickey está tendido boca abajo. Minnie sonríe. Es una escena ligera-
mente inquietante, sobre todo por la mezcla de las referencias a la infancia y a lo sexual.
Sin pensarlo siquiera reconocemos a Mickey Mouse; de ahí a Disney, la niñez, traumas, algo sexual, pro-
hibido, decadente, horror, en contraposición a la eterna inocencia de los personajes que no envejecen ni 
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realizan actos impuros.
Cuando el kitsch se mezcla con elementos que se sienten todavía como sagrados puede conllevar ciertos 
problemas, es decir, relacionar con elementos banales y comerciales símbolos que parte de la sociedad iden-
tifica como intocables deriva en reacciones adversas como mínimo.
Por ejemplo, Kosolapov ha sido acusado de ofender creencias religiosas, principalmente por el hecho 
de utilizar iconos rusos ortodoxos en un contexto profano y sobre todo por ponerlos al mismo nivel que 
elementos -iconos también- de la cultura de masas.
Boris Groys asegura que desde los comienzos del arte se han estado profanando elementos sublimes y 
bellos, es decir, sagrados, pero aparentemente no sospechosos de profanar nada. El mérito del artista ha 
sido el recordar al espectador los comienzos profanos de las prácticas artísticas. Se puede argumentar que es 
el hecho de desantificar el arte lo que ha ofendido a los espectadores, más que la desantificación de Cristo. 
El público ruso en general espera del arte una rEvalación de la belleza y la verdad, desde los iconos religio-
sos a su plasmación en la pintura pasando por las vanguardias y el realismo socialista hasta ahora, que aun 
permanece esta idea. 
En la ideología soviética era muy característica la santificación de las masas y la cultura de masas, se repro-
ducía continuamente mediante una simbología que manifestaba unión con la gente, 
El fenómeno de la santificación de las masas es, por tanto, un fenómeno tanto de la civilización occidental 
capitalista como del régimen soviético, aunque el tipo de santificación sea diferente: en épocas de poder 
soviético las masas era santificadas por su capacidad de trabajo y por la monotonía y reproductibilidad de 
sus prácticas sociales y productivas; en cambio la santificación en la sociedad capitalista se centra en la mo-
notonía y reproductibilidad de su  habilidad para consumir.
¿Qué unifica a las masas? ¿Qué las transforma en una masa consumidora estándar?
Kosolapov responde: ve en la cristiandad la forma inicial y arquetipo de la sociedad de consumo actual, la 
figura de Cristo aparece como símbolo del poder de adquisición de las masas contemporáneo, la figura de 
Lenin como el símbolo del poder de producción. Las marcas comerciales se convierten en marcas religiosas 
Recovery (2008) Walter Robinson God (2008) Walter Robinson
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Hero, leader, god (2006-2007) de la serie Mickeys 
de Kosolapov
-alabables, fe ciega en ellas-volviendo a los orígenes. El artista demuestra tal proceso enfrentando símbolos 
de ambos: Disney y cristianismo.
La idea marxista de la fetichización de la mercancía concluye esta genealogía: cualquier mercancía puede 
ser interpretada como una manifestación de lo invisible, un valor monetario simbólico. 
Cualquier método individual de consumo es rechazado y visto como marginal y peligroso para la psicolo-
gía consumista de masas, pero precisamente este tipo de consumo de símbolos sociales individual, tachado 
de profano, es el que hace Kosolapov en sus trabajos.
El acto real de profanación no consiste en utilizar las imágenes de Lenin o Cristo en el contexto del 
arte (lo cual proviene de una larga tradición) sino por el modo de juego con esos símbolos, individual, no 
del modo de uso ritual, tradicional. Kosolapov revela en su trabajo los mecanismos de la santificación y 
el hecho, relacionado con estos mecanismos, de que el arte es todavia capaz de jugar su rol tradicional: la 
secularización y profanación de los propios mecanismos de santificación.
El objeto real de culto hoy en día es el poder adquisitivo de las masas, una apropiación privada de los 
símbolos de su poder adquisitivo -y sin costo- ocurre como un frívolo y ridículo acto de irrEvarencia ha-
cia el sacramente, pero ésto ha sido siempre la percepción del arte que realmente cumple su función.1
Feldmann utiliza elementos de la vida ordinaria, lo cotidiano contrastado, cambia la forma de apreciarlos 
y realiza una crítica social, al consumismo, neutralizando elementos, para poder acercarnos a ellos no cómo 
nos los tratan de vender o cómo los promocionan sino por lo q son realmente, volverlos indefinidos,  El 
trata de mostrarnos lo que encuentra nosotros debemos sacar las conclusiones
En la obra Shadow Play, el artificio es evidente pero mantiene la magia, según el propio Feldmann: It‘s 
1. www.sotsart.com/critique/groys.html
 Estatua de Lenin en bronce de la era comunista en Kazan, 
Rusia
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actually a bunch of  trash and junk, which builds up something completely new in our brains for a certain while. A shadow on 
the wall. These shadows take us back to our childhoods where any image could become a window onto another world.2
El artista se vale de una serie de juguetes y baratijas colocados de forma desordenada sobre tableros en 
estructuras rotatorias que. iluminados por focos laterales, generan sombras difuminadas proyectadas en una 
pared. El aspecto onírico y un tanto tenebroso que da a estos objetos hace que dejen de resultarnos fami-
liares para pasar a ser siniestros, extraños, Obligando al espectador a cambiar su percepción hacia dichos 
objetos.
Las obras de Feldman representan la realidad a través de elementos que nos resultan familiares pero ex-
traños a la vez ya que obliga al espectador a cambiar su percepción hacia ellos..
Ahora sentimos que siempre hemos visto la sombra de lo que son, como en la caverna de Platón
Feldman no muestra las sombras de los objetos como si nos encontrásemos en la caverna mítica de Pla-
tón, por tanto nos debemos plantear qué es lo que hemos estado viendo todo este tiempo. Encontramos los 
objetos reales pero debemos salir al exterior para comprender realmente qué son tales objetos. Un recorrido 
que nos lleva de la mano a plantearnos todo lo que hay detrás de ese merchandising, de los objetos que nos 
rodean y consumimos a diario.
De haber utilizado otro tipo de objetos la conclusión sería diferente, es decir, los objetos kitsch  de plásti-
co, baratos y comunes nos llevan hacia el universo del consumismo y de lo deshechable, los souvenirs “made 
in china”. Éstos son objetos sobre los que no nos planteamos nada más, están en todas partes, son adornos, 
recuerdos de viaje o modas pasajeras pero no nos hacen pensar en su origen o en la necesidad de su existen-
cia, de este modo, Feldmann busca la reflexión sobre sus orígenes, fuera de la caverna, y su significado.
De una forma diferente, Kate Rohde se refiere al universo del coleccionismo y, como Feldmann, se vale 
de las vitrinas para dar un aire místico a sus esculturas.
Kate Rohde es una artista emergente autraliana que realiza instalaciones repletas de huesos, calaveras y 
animales disecados como si se tratasen de unos gabinetes de curiosidades entre lo macabro, lo naturalista 
y lo kitsch. 
Los objetos kitsch, como son este caso las vitrinas, los propios animales y sus hábitats falsos, nos llevan 
al universo kitsch de fantasía y belleza. En el que los animales deberían ser tal y como Kate Rohde los ima-
gina.
Recrea así escenas típicas de los museos de ciencias en las que diversos especímenes se sitúan en una imi-
tación de lo que sería su hábitat o simplemente su nido o madriguera, pero, en este caso la naturaleza repre-
sentada es pura fantasía: pájaros de colores imposibles, especies inventadas de todo tipo, que se encuentran 
resguardados en vitrinas repletas de ornamentos, colores brillantes y adornos dorados. Puro kitsch.
Los muebles y expositores que utiliza son como los de un gabinete de curiosidades pero en tonos dora-
dos y ornamentados en extremo. No deja ni un detalle al azar, es como una naturalista que en vez de cazar 
ejemplares, los crea.
Kate Rohde parece haber viajado a ese lugar y haber traído ejemplares para demostrar su existencia al 
espectador incrédulo, del mismo modo que viajeros y exploradores o coleccionistas de antaño hacían con 
2.  Realmente es un montón de basura y desperdicios que crean algo completamente nuevo en nuestro cerebro por un momento, una sombra en la pared. Es-
tas sombras nos transpotan de nuevo a la niñez, en la que cualquier imagen podía convertirse en una ventana a otro mundo. (Traducción de la autora)
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Pink Cobra (2009) Kate RohdeShadow-play-03 (2009) Hans-Peter Feldmann
extraños especímenes de lejanas tierras.
No se basa en objetos kitsch reales per se sino que recrea todo un universo realista y por esto mismo es por 
lo que la he situado en este apartado. Su obra nos transporta a un mundo paralelo extraño. El ambiente que 
creas es el de un museo natural de otro mundo, uno en el que reina el kitsch.
En ese mismo mundo nos podríamos topar con Will Cotton.
Este artista, aunque no siempre utiliza el objeto kitsch, remite, con sus creaciones escultóricas de pasteles 
en equilibrio, claramente a este universo de lo dulce y adorable, pero falso 
Sus pinturas serían de obligada mención si de pintura kitsch se tratase, paisajes de caramelo, de algodón 
de azúcar y ,en ocasiones, una bella mujer, casi siempre iconos oficiales de belleza por ser famosas cantantes, 
actrices o modelos. Una representación de todo lo adorable y perfecto... y falso.
Cuando un artista decide introducir en su obra un objeto kitsch, pero no como ready made, sino como 
representación nos está demostrando la influencia que el kitsch tiene en nuestras vidas y entornos. Es parte 
ya del paisaje. También es posible que si ese objeto representado es protagonista de la pieza la interpretación 
tienda hacia la idea de mitificación de tal objeto o elemento representado, es decir, se dota de una importan-
cia y sacralidad a algo banal, convirtiéndolo en un icono de la sociedad contemporánea. 
Anteriormente hemos hablado de la importancia del mito y de cómo se han sustituído los antiguos por 
unos nuevos mitos, fruto, en su mayoría, de la cultura de masas. Este hecho no pasa inadvertido y mucho 
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menos para un artista interesado en tratar temas contemporáneos y sociales. La presencia del kitsch en este 
tipo de obras como, por ejemplo, la instalación de Walter Robinson Wake/Mascot Souvenirs, 2008.
Si bien, aunque tal discurso no sea el único o incluso ni se trate de la idea principal, esta lectura estará 
siempre presente al incluir este tipo de objetos.
Los artistas incluidos en este apartado hacen representaciones de objetos reales, son copias del original, 
nunca es una réplica exacta, ya que se busca la diferencia. Se representa un objeto en concreto, pero no se 
busca la exactitud, en tal caso se podría recurrir al utilizar el original. Al no apropiarse ni hacerlo exactamen-
te igual se da pie a transformaciones a la hora de representarlo: cambiar materiales, adaptarlo, aprovechar 
la misma falta de fidelidad o precisión, además de que el propio hecho de reproducir algo ya existente, lo 
mitifica, lo transforma en un elemento icónico.
En la instalación que mecionamos de Walter Robinson, los retratos de J.F. Kennedy mezclado con Martin 
Luther King, Elvis, la bandera estadounidense y la casablanca, tienen una técnica un tanto burda, dejando 
claro que no quería unos retratos perfectos. La repetición de los retratos de J.F. Kennedy, además del cortina-
do de terciopelo que descubre los cuadros, hacen referencia a la mitificación de la figura del ex-presidente.
A los lados una cabeza de jabalí y de un carnero, de las que cuelgan un símbolo de la paz, smileys y ele-
mentos con forma de ambientadores de pino similares a los que comentábamos anteriormente, que en esta 
ocasión en vez del letrero “napalm”, pone “esperanza” en unos y “miedo” en otros.
Sobre una mesa, ante los cuadros de Kennedy, una figura de porcelana de un bebé con un ave y atado a la 
pata de la mesa un mapache de peluche metiendo el hocico en el hueco de la cabeza de una estatua, como 
si ésta hubiese caído del cuerpo de un monumento en el césped de un parque.
Varias pistas nos dirigen hacia una interpretación personal, pero con tintes políticos sin duda, animándo-
nos a revisar lo que sabemos, lo que pensamos o creemos conocer de la historia y de cómo se presenta ante 
nosotros, con supuestos héroes o víctimas, siempre una historia en blanco y negro en la que hay vencedores 
y vencidos, culpables e inocentes cuando, en realidad, siempre es un gran gris el que cubre todo.
Desde la infancia las niñas y niños juegan a “las casitas”, las niñas se maquillan y se disfrazan de mujeres 
mayores y los niños se pintan bigote y cogen la corbata de su padre, nosotros mismos tratamos de ensayar, 
representar, lo que seremos en un futuro. Así la influencia de lo acontecido durante esos años es clave para 
el desarrollo de nuestra propia personalidad.
Llevando al extremo ese ensayo de futuro, el artista Zbigniew concibe su Delivery Bed. Play Kit for Girls 
(1996), una cama de paritorio para niñas. Un kit de juego que propone el artista buscando la sorpresa o in-
quietud del espectador. Se basa en la imagen típica de las empresas fabricantes de juguetes pero da un paso 
más en la forma de tratar a los niños a la hora de ofrecerles entretenimiento. Se trata de unas camas para el 
parto que están hechas a escala para el tamaño de una niña de entre 7 y 9 años. 
Those were supposed to be objects using the aesthetics of  persuasion. Not only aesthetic, that is 
meant to be looked at, but truly functional in the sense of  having the same potential as they have in 
reality. I was interested by the way objects affect us and mould us. What influence do toys have on 
children? I was considering the fact how a functional aspect of  well-known objects could possibly be 
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discredited? It came to me this could be achiEvad by disruption. By building an almost identical, 
persuasive object and using the same aesthetics and technology. It should work in a similar way, yet 
somewhat differently, as if  it was genetically engineered. I wanted to inject an internal "virus" which 
would disjoin the object and the domain in which it operates.3
En este caso la apropiación es de los propios medios del sistema, cambiando el producto y buscando 
el choque a través de la exageración, de lo “inapropiado”. Se puede comprender como un simple chiste o 
como un enfrentamiento frontal hacia la industria de juguetes o, si se va más allá, hacia toda la concepción 
y establecimiento de roles femenino/masculino a través de los juguetes a lo largo de toda la infancia, condi-
cionando a las niñas a aspirar a ciertas cosas y a los niños a otras diferentes. Incluso podemos pensar en la 
esclavitud infantil o en la prostitución.
Al artista le interesa sobre todo, que el espectador se plantee cuánto puede influirnos un mero objeto, 
algo que normalmente creemos obviar puede ser realmente clave en nuestras vidas, tanto positiva como 
negativamente.
3. http://raster.art.pl/gallery/artists/libera/prace.htm
Wake/mascot souvenirs (2008) Walter Robinson
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Para siempre, como te conocí
La apropiación de objetos kitsch responde a diversos motivos. El primero es obvio: el artista necesita 
un objeto concreto para su obra y descubre que tal objeto ya existe, lo consigue y lo utiliza; el segundo se 
basa en la tendencia humana a encariñarse incluso con objetos inanimados, por lo que los objetos reales 
aportan al artista esa condición de objeto fetiche o de tesoro personal, objetos repletos de recuerdos, de 
significado o de evocación; el tercer motivo se apoya en el puro consumismo, nada mejor que objetos reales, 
producidos en cadena, exactamente iguales, para expresarse acerca de la sociedad, de la estandarización vital 
y la alienación (entre otras cosas). El cuarto motivo tiene que ver con la simbología del objeto en concreto, 
tiene relación tanto con la evocación o la memoria como con su origen seriado, pero su fuerza, el sentido, 
se encuentra en lo que simboliza y cómo lo hace, por ejemplo, un souvenir de la estatua de la libertad o una 
barbie. Son objetos muy concretos que se identifican de inmediato con mensajes o ideas concretas.
El apropiacionismo se remonta muy atrás en la historia del arte y que surge en el momento en el que los 
objetos empiezan a cobrar una importancia inaudita, resultado de una producción en masa que supera la 
cantidad necesaria pero que ha de ser vendida a toda costa. Los objetos se acumulan, dentro de nuestras 
casas, fuera, en los contenedores, en las tiendas, almacenes, basureros gigantescos, pero revisar la historia del 
apropiacionismo requeriría una tesis completa, en esta parte veremos solamente unas cuantas obras a modo 
de ejemplo que muestren cómo el kitsch muy a menudo es “víctima” de apropiaciones.
La apropiación es, en efecto, el primer estadio de la postproducción; ya no se trata de fabricar un ob-
jeto, sino de seleccionar uno entre los que existen y utilizarlo o modificarlo de acuerdo con una intención 
específica. (…) (Bourriaud, 2004:24)
Una de las características básicas del kitsch es la mentira. Haciendo uso de elementos kitsch esta idea se 
hace patente pero si además la apropiación convierte en obra de arte objetos ya de por sí engañosos el acto 
en sí es una paradoja. Es decir, el artista convierte en arte algo que por definición trata de ser arte, pero 
que le es negado ese estatus justamente por la contraposición con el propio arte. ¿Cuál es el resultado? Una 
doble negación, que es por tanto afirmación: se le niega su condición de no-arte. 
Es el culmen de un objeto kitsch que logra lo que desea pero que justamente por conseguirlo deja de ser 
lo que era.
Pasemos ahora al sistema de los objetos, también ellos tendrán cabida en las prácticas apropiacionistas de 
Jeff  Koons, en las exhibiciones The New y Equilibrium, nos toparemos con buenos ejemplos de lo que se ha 
dado en llamar la escultura de bienes de consumo, aspiradoras dispuestas en vitrinas de plexiglás iluminadas 
por luces de neón y balones flotando en perfecto equilibrio dentro de tanques llenos de agua destilada y 
sodio parecen ilustrar la transformación del objeto de arte en fetiche-mercancía. De nuevo, textos (ya no 
obras, manejando la distinción barthesiana) que nos hablan de las transformaciones del valor, ahora el obje-
to de arte se consume como si de una mercancía se tratara, equivalencia de la fruición estética y la práctica 
consumista, el trabajo del artista se limita a exhibir al objeto serial en todo su esplendor, bañado por luces 
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de neón, tras una vitrina, como si de un objeto único se tratara.
Esta transformación de kitsch en arte parece amenazar, en opinión de algunos, la estabilidad del sistema, 
es decir, si el kitsch pasa a ser arte, el arte pasa a situarse al mismo nivel que los objetos banales, a consi-
derarse mercancía. Pero dudo que ese hecho tenga que ver con el hecho de toparnos objeto en las salas de 
exposiciones, ya que el mercado del arte ha existido desde hace siglos y la situación actual se debe más bien 
a la asimilación del sistema de oferta y demanda, pero eso ya es otro debate.
Lo que aquí nos ocupa es la presencia del kitsch en el arte, no la posible transformación del propio arte 
en objeto de consumo. La kitschificación del arte estará solamente en los ojos de los que lo consumen como 
tal, teniendo que ver más con la fetichización que con la pieza en sí. Sucede más a menudo la kitschificación de 
obras clásicas que contemporáneas, aunque ciertos nombres de artistas contemporáneos son ya trademark y 
consumibles como de si un bolso de Prada se tratase.
Los objetos escogidos -comprados- por Haim Steinbach se sitúan sobre estanterías, de un modo similar, 
pero a la vez opuesto a como lo estarían en la estantería del supermercado, 
Cuando se vende la obra, se rEvanden los objetos ya comprados; unos objetos que son siempre exhibidos 
y nunca consumidos del modo en el que fueron pensados, al igual que las vitrinas de Jeff  Koons en las que 
las aspiradoras sin estrenar son expuestas sin poder realizar la misión para la que fueron producidas.
Se convierten así en elementos de puro consumo abstracto, sin propósito práctico. En ambos casos los 
productos no han sido manipulados, ni abiertos siquiera.
El producto se convierte en "el objeto puro" solamente rodeado de un nuevo aura, el de la vitrina o la 
estantería, que los alejan de lo funcional-real para acercarlos a lo contemplativo-artístico.
Los objetos de Steinbach son seleccionados por parecidos, simetrías, jugando con el colorido del em-
balaje, las formas o tamaño.  El espectador debe tratar de establecer una relación entre los elementos que 
se sitúan en la vitrina. Los humanos necesitamos realizar conexiones cuando vemos varias cosas sobre un 
mismo lugar o al observar una serie de elementos que parecen ordenados, busca un criterio de organización 
o relación.
La apropiación en este caso juega con la aparente exactitud y pulcritud de lo producido en cadena, la 
copia repetida miles de veces por máquinas cuyos resultados son expuestos por H. Steinbach mostrando la 
frialdad, la posibilidad de reemplazarlos por otros exactos y, del mismo modo, que las masas humanas son 
reemplazables, no los individuos, claro, sino las personas como masas.
Esto podría suceder con objetos de cualquier tipo, pero la mayoría de estas piezas están protagonizadas 
por objetos kitsch, que por su aspecto resultan no solo llamativos, sino repulsivos o atractivos para el espec-
tador, según su visión. Siendo kitsch la reacción es mas extremista, sus formas cautivan, pero de un modo 
diferente al que lo haría un paquete diseñado de forma minimalista, es decir, su presencia es más notable y 
se juzga como un objeto feo, de mal gusto y se relaciona con la mediocridad del adorno casero.
Cuando un artista se apropia de uno o varios objetos, estos pasan a ser inmediatamente los protagonistas 
inevitablemente, ya que la propia acción está demostrando que se ha escogido entre otros muchos, por algún 
motivo. Incluso cuando la obra es fotográfica, como en el caso de David Levinthal, lo que da significado son 
los objetos utilizados: juguetes y maquetas.
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Global Proportions (2007) Haim Steinbach Fotografía de la serie Mein Kampf (1993-1994) David Levinthal
Así, utiliza pequeños juguetes y atrezzo con una iluminación muy cuidada para dar dramatismo, con estos 
elementos construye pequeñas escenas de todo tipo.
Con cajas de zapatos, cartón y madera recrea mini-oficinas, habitaciones de hotel, bares o pasillos; la luz 
suele ser difusa y le confiere un aire misterioso, íntimo. Le interesa, sobretodo, la emoción o emociones que 
puede producir cada escena: una oficina, hospital o habitación, la obra tiene un claro matiz voyeurista. 
El voyeurismo es clave en la sociedad moderna, los espectadores disfrutan de la vida falsa recreada en 
los Gran Hermano televisados, ignorando lo terrible que resulta el Gran Hermano real que vigila las calles, 
centros comerciales, medios de transporte y un largo etcétera. 
Adoramos conocer los trapos sucios de nuestra vecindad, preferimos ver la realidad a través de la pantalla 
del televisor aunque suceda en el pasillo de nuestro edificio. Tratamos de ignorar lo desagradable que nos 
rodea, los mendigos son invisibles, alguien puede caer en medio de la calle y nadie se acercará, en cambio 
nuestras cámaras están siempre listas para grabar cualquier acontecimiento y hacerlo público. La pasividad 
del voyeur es la que representa a una sociedad que necesita la pantalla como intermediaria para captar la 
atención. Necesitamos algo que nos separe, una protección que nos de el confort del anonimato. Levinthal 
nos lo ofrece.
Temáticas de la cultura popular americana, referencias políticas, raciales, de guerra, la soledad de la vida 
urbana: las experiencias de infancia del propio autor que, como todos, creció rodeado de la cultura de ma-
sas.
El contraste creado entre realidad y fantasía hace que por momentos sea complicado distinguir si es real 
o no, y sobre todo: ¿qué implicaría que lo fuese?, ¿qué implica que sean miniaturas?. La ambigüedad es el 
punto de partida para la reflexión y la evocación. La carga simbólica es enorme, pero lo es aún más cuando 
esos símbolos se encuentran semi ocultos en las sombras.
La ambigüedad que aporta el kitsch está en lo irreal que ofrece, similar a lo real, pero falso y feliz, una 
ilusión vacua que promete más de lo que ofrece. La confusión que logra a través del desenfoque y los juegos 
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de luces revelan una realidad alternativa
Se puede apreciar lo absurdo y cruel de los estereotipos al estar representados por juguetes que se relacio-
nan con la niñez, con el aprendizaje e imposición de unas normas y prejuicios. El hecho de sumergirnos en 
un mundo casi idéntico al real nos hace ver el reflejo de nosotros mismos, lo bueno y lo malo, pero ponien-
do una distancia que nos permite ser críticos, a diferencia de cómo lo vemos en nuestro entorno.
Si se tratase de otros elementos no tendría el mismo impacto ni los mismos niveles de lectura. 
La apariencia se desvanece ante nuestros propios ojos cuando observamos con detenimiento y descubri-
mos la verdad. Comienza entonces el entendimiento de las imágenes, el análisis. 
El apropiacionismo en la actualidad va más allá de un ready made, cuya misión ya fue concluida y que ahora 
mismo sería un anacronismo, el hecho de utilizar un objeto sacado tal cual del mundo real trasladado al 
mundo del arte debe apoyarse en algo más que una mera descontextualización, eso ya carece de sentido, 
no aporta nada. En cambio, el apropiacionismo escoge con sumo cuidado lo que será apropiado, la obra 
comienza a cobrar sentido en el momento en el que el artista hace su selección, pero ha de ir más allá y debe 
aportar un nuevo contexto, una finalidad artística y un significado o un sentido para esa apropiación.
La apropiación es muy querida por la postmodernidad, es fuente inagotable de juegos, ironías, falsedades, 
engaños y sobre todo simulacro, metalenguaje y representa la muerte del autor en estado puro.
La apropiación del kitsch, en cambio, dota de un mensaje social e incluso político a las obras, que alejan 
la práctica del, en ocasiones, vacío juego del todo vale y demás recursos tan explotados ya.
Marcel Broodthaers sin ir más lejos, se apropia sin compasión de todos los elementos necesarios para 
crear su instalación titulada Décor: A Conquest by Marcel Broodthaers (1975).
El negocio del arte y el deseo de lo  nuevo disgustaban a Broodthaers. Él mismo  rechazaba la instalación 
como una forma de arte, no consideraba que su obra lo fuese ya que no se encontraba integrada o adaptada 
al espacio concreto donde se situaba. Ocupaba así la institución pero no decorándola, la obra de arte no sólo 
era un objeto, digamos, decorativo, poseía además otra función porque no se trataba de un fin en sí mismo, 
sino que después utilizó ambos espacios para grabar una película:  The Battle of  Waterloo.
La obra, consistente en dos habitaciones con muebles y armas, situadas de un modo simétrico y austero, 
hacen referencia a los tiempos de guerra y los de paz y la imposibilidad de la relación entre guerra y confort, 
los muebles son en este caso, símbolos de poder.
Lucas Mongiello realiza composiciones con figuras de plástico, juguetes en su mayor parte, que presenta 
en pequeñas vitrinas de cristal.
Como si formasen parte de un gabinete de curiosidades, estas composiciones juegan con el equilibrio y el 
absurdo de las torres de figuritas que parecen equilibristas o batallones en una formación vertical 
El objeto kitsch apropiado, en este caso, como fuente de recuerdos de infancia. Testimonio del inevitable 
paso del tiempo que, aunque parece congelado en esas vitrinas con unos juguetes que no envejecen, sí con-
vierte a estos en reliquias de un tiempo pasado.
La apropiación de juguetes fue también una obsesión para Koons durante sus comienzos. Se hacía con 
pequeños juguetes hinchables que situaba sobre espejos, realizando diferentes composiciones y combinan-
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20/20 (2012) Lucas mongielloJeff  Koons, una de sus primeras obras:
Inflatable flower and Bunny (1979)
do colores y el rey del trash, John Waters se apropia de unos famosos muñecos para dos de sus obras.
John Waters artista polifacético, más conocido por su  faceta de cineasta, lleva ya años realizando expo-
siciones tanto individuales como colectivas de su propia obra, comisariando otras,  es coleccionista de arte, 
escritor y showman.
La mayoría de su obra gira en torno a fotografías y fotogramas de sus propios rodajes, pero dos piezas 
en concreto encajan a la perfección en este apartado. Se trata de dos pequeñas esculturas en las que Waters 
decide convertir a un Ken y una Barbie en Marilyn Monroe y Divine en Pink Flamingos respectivamente. 
Gracias al título−y a la similitud que se ha buscado al realizar los muñecos− descubrimos que la Barbie es en 
realidad Jackie Kennedy,  disfrazada de hombre travestido y Ken, es John F. Kennedy, vestido como Marilyn. 
Conservados ambos en pequeñas cúpulas de cristal.
En realidad los muñecos no son una Barbie y un Ken, pero es lo que nos recuerdan en un primer momen-
to, una vez descubrimos qué representan pensamos más bien en las figuras y el recuerdo de ambos persona-
jes, tan míticos y con tanto morbo alrededor de su vida y muerte. Pensamos en la represión en los EE.UU., 
los estereotipos, en las mentiras, la hipocresía y cómo ciertas personalidades vivían −y viven− protegidas, 
pero también aisladas del mundo por su fama o posición. El humor de Waters, sobretodo, nos hace esbozar 
una sonrisa al imaginar cómo podría haber sido si esos muñecos fuesen en realidad de carne y hueso.
Tuve el lujo de poder asistir a su única Master Class en España y John Waters explicó cómo utilizar re-
cursos, como el kitsch, para acaparar la atención del espectador y una vez ahí, con el público escuchando, 
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introducir el mensaje que desees hacer llegar, pero nunca quedarse en una superficie llamativa sin más.  
Waters dejó muy claro que lo más importante en el mundo del arte es conocerlo, saber cómo funciona 
primero para poder ponerlo patas arriba después. De esa forma se explica cómo el kitsch puede ser una 
herramienta tan útil a la hora de provocar, de la mano de un artista que sepa cómo utilizarla para darle un 
significado y un propósito. 
Alcancé a preguntarle cómo veía la relación entre kitsch y arte. En su opinión (así como aseguraba Dor-
fles) todo arte tiene algo de kitsch.
El término, según él, remitía a un tipo de persona o actitud que ahora carecía de sentido, ya que con las 
modas todo pasó a ser kitsch, después trash. Él se decanta a la hora de titular su monólogo por el término 
inglés filth que, según sus propias palabras, tiene un toque más punk.
En este caso J. Waters está entendiendo el kitsch como un sinónimo de camp, como un modo de designar 
lo que tiene una estética relacionada con el kitsch, como puede ser Jeff  Koons, él mismo u otros artistas 
influidos por tal fenómeno.
Para Waters es mejor −más interesante− tener mal gusto que no tener gusto en absoluto, pero la clave está 
en tener buen gusto valorando y sabiendo utilizar el malo.
El denominado “nieto de Duchamp”, Labelle-Rojoux, encara la apropiación de lo kitsch utilizándolo para 
crear composiciones intrincadas y repletas de elementos, un caos controlado.
Sneaky J.F.K. (2001) Vinyl doll in costume (Edition of  4)
John Waters
Jackie Copies Divine’s Look (2001) Vinyl doll in costume
(Edition of  4) John Waters
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Le llaman el especialista del mal gusto. Acompaña sus instalaciones con textos, que forman parte de la 
propia obra. Labelle-Rojouux no modifica de forma significativa los objetos, solamente cuando resulta ne-
cesario, la modificación en este caso se relacion más con el modo de unir, mezclar, todos los elementos, que 
logran que los objetos por separado dejen de funcionar, para ser parte de un todo. El objeto apropiado no 
es el protagonista, sino el conjunto.
La característica ineludible del kitsch de la saturación y la acumulación conlleva que en numerosas oca-
siones los objetos kitsch además de apropiados como elementos independientes lo son también como con-
juntos abigarrados. Como hemos reiterado el kitsch es reflejo de la sociedad de consumo y ésta tiende a la 
acumuación por lo que ambas cosas, tanto el objeto como la tendencia al amontonamiento se refejan en las 
obras de diversos artistas. Ese es el caso de Labelle-Rojoux y lo es también de Hans Peter Feldman.
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El cadáver traicionado
A diferencia del apropiacionismo “normal”, los artistas clasificados en este apartado no dejan el objeto tal 
cual, sino que realizan todo tipo de intervenciones sobre él.
El significante en este caso deriva de las modificaciones. Es muy significativo el hecho de derretir un 
muñeco de plástico, romperlo, adornarlo, pintarlo de cierto color o ponerlo boca abajo, por poner unos 
ejemplos.
El tipo de acción, manipulación, mutilación que se lleva a cabo con el objeto varía en mucho su significa-
do y da a entender una intención muy concreta, convirtiéndose, así, en un elemento clave.
El objeto escogido para recibir tal trato es, por su parte, el eje sobre el que se sustenta la obra y lo que 
define y aclara el motivo de tal modificación.
Al modificar un objeto real, ya producido, estamos dotando de aura, interviniendo su dureza y frialdad 
para convertirlo así en un objeto único. El artista aprovecha su capacidad para convertir lo kitsch es arte a 
través de los dos procesos, el de apropiación y el de modificación. Al cambiar sus características cambia el 
significado del propio objeto. Si tenemos una muñeca, rubia, bonita pero la modificamos y la convertimos 
en algo deforme, el significado varía. Ahora es un monstruo. Siendo un objeto producido en masa podemos 
saber cómo era antes de la deformación sin que el artista nos lo deba mostrar. Sabemos cómo ha cambiado 
y en qué se ha convertido.
Este último expuso recientemente en el MNCARS (2010) bajo el título: An Art Exhibition, en la que se 
podía disfrutar de una retrospectiva bastante completa.
Mezcla la representación o copia de otras esculturas u objetos con la apropiación de objetos reales y ele-
mentos tanto de la alta como de la baja cultura.
Una obra conceptual que juega con la recontextualización y descontextualización, con imaginería coti-
diana
Plaster busts copied from Antique models have their hair coloured in bright yellows and browns, 
while the flesh is painted in an almost medicinal pink. Portrait paintings found in flea markets are 
given a new lease of  life as the artist transforms the sitters’ eyes with a few brushstrokes, producing 
humorous cross-eyed portraits. By intervening in a kitsch manner with classical busts and traditional 
portraiture he challenges our aesthetic sensibilities. Feldmann’s methodical and obsessional attitude to 
collecting comes into play when he assembles commonplace objects in three large museological vitrines. 
By elevating these objects he shifts the viewer’s attitude to the details of  modern life.1
 Interviene en los objetos kitschificándolos y tratando de retar nuestras sensibilidades estéticas (Se en-
cuentra incluido en el apartado de apropiación sin modificación porque algunas de sus obras encajan en esa 
tipología también.)
1. http://www.simonleegallery.com/Exhibitions/Hans-Peter_Feldmann/Press_Release
El escultor de cisnes de cristal
197
My little Mary (2010)
Soassig Chamaillard de la serie Apparitions
Venus (2012) Hans-Peter Feldman
De otro modo, Hans Peter-Feldman no duda en mezclar materiales e imaginería de las denominadas alta 
y baja cultura con una intervención mínima sobre ellas. Colorea reproducciones de escayola de esculturas 
clásicas: el pelo se tiñe de amarillo o marrón brillante, los ojos y la carne de un extraño color rosado y cua-
dros encontrados en mercadillos son manipulados., pero él busca convertirlas en algo más bello, al menos 
más llamativo.
Las escultura que titula como Eva y David, parecen ser reproducciones de esculturas antiguas pero sin que 
podamos identificar claramente a cuáles hace referencia, son imitaciones baratas realizadas para decoración, 
son puro engaño, puro kitsch. El artista las colorea como lo haría un infante, con colores llamativos y pla-
nos, los colores que en principio los acercarían a una apariencia humana:
Thanks to this, these sculptures augment the seductive element associated with kitsch objects, and 
more evidently demonstrate their integration into the dream-filled world of  popular culture.2 
Son unas esculturas que resultan atractivas en un principio pero que nos llevan a plantearnos el por qué de 
esa atracción, por qué el artista las ha coloreado de ese modo y por qué ha escogido tales modelos.
Recurriendo a titularlos Eva y David las referencias culturales quedan patentes, el artista pretende que 
2. Gracias a esto, esas esculturas auentan el elemento seductor asociado con los objetos kitsch, y más evidentemente demuestra su integración dentro del 
mundo repleto de sueños de la cultura popular.  http://www.calcego.com/en/obra.asp?ref=HF&num=0001
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Larry Mantello, Lips Sink (2009)
de la serie Floats
Guy Limone, China produce el 105 por 
1000 de la producción mundial de oro (2008)
Rose Skinner, Primal Playground (2010)
entendamos que los conceptos culturales se relacionan con el tipo de educación y de nivel social. 
El color busca resaltar lo que la propia escultura representa, el kitsch, la cultura de masas que se impone 
como la correcta, con referencia impuestas hacia lo que es buen o mal gusto. 
Él mismo reconoce que lo hace con la idea de hacerlas “más atractivas”, pero que claramente no a todo el 
público le parecerá que lo son. Busca la reflexión sobre el gusto, la apreciación del arte y el tipo de sociedad 
en la que nos enconramos.
Este tipo de esculturas monumentales que se situaban en emplazamientos clave de la ciudad recordaban 
ciertas historias, mitos, valores sociales generales que Feldmann hace referencia con su David de tres me-
tros, pero haciendo referencia justamente al modelo económico (Goliath) de las grandes corporaciones y 
jugando con esa percepción del tipo de arte que se espera adorne las plazas.
Algunas de las vírgenes de Soassig Chamaillard recuerdan en cierto modo a la obra de Feldmann, pintadas 
de colores muy pop altera totalmente la apariencia de estas figuritas marianas.
En su serie Apariciones diferentes figuras de vírgenes se mezclan con otros elementos o son decoradas de 
forma que referentes ya míticos de la cultura de masas se convierten en la propia virgen María (y viceversa), 
como puede ser Mi pequeño Pony, Superman o Sailor Moon.
Según sus propias palabras no busca molestar o causar revuelo, el uso de la virgen tiene menos que ver 
con la religión y más con emblemas ya hiper-utilizados en la cultura de consumo actual, en el que la Virgen 
María se convierte en estampado de camisetas o ropa interior.
Mezcla un símbolo de lo venerable el el ámbito religioso y en el de la cultura de masas, marcando la rela-
ción entre los mitos antiguos y los contemporáneos, mitos que resultan comunes para el mundo occidental 
y, por tanto, reconocibles.
A su vez este tipo de referencias testifican un entorno  cultural y social de la artista, para ella estos elemen-
tos representan recuerdos concretos y se enlazan con ciertas ideaas y sentimientos. 
Los detritus del mismo ecosistema cultural son protagonistas en la obra de Larry Mantelo, quien mezcla 
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montones y montones de objetos de todo tipo, de diversos temas, souvenirs, merchandising de series de 
televisión, creando esculturas o instalaciones teatrales en las que el aparente caos nos sumerge en un mundo 
extraño, con músicas que se mezclan y una iluminación muy teatral.
Son esculturas que mezclan fantasías y recuerdos con sentimientos de pérdida y malestar, a ese nivel de 
análisis las reminiscencias a la inocencia de la infancia de los objetos varía a través de la manipulación/
transformación que hace el artista, pero a un nivel icónico los objetos kitsch aluden a la realidad socioeco-
nómica.
De un modo similar, Rose Skinner se apropia de numerosos  objetos kitsch que mezcla, pinta, reconstru-
ye, ensambla y modifica de diversas formas en sus instalaciones para dar vida a extraños monstruos de vivos 
colores. Son collages en tres dimensiones que nos trasladan a un mundo de sueños y fantasía extraña, paisa-
jes surreales, pesadillas hechas realidad en sus instalaciones que se ven apoyadas por la propia presencia del 
kitsch, emblema de la felicidad envasada y la evasión justamente a través de lo que la artista ha convertido 
en pesadilla. El mundo de lo kitsch se convierte en un reino de pesadilla luminosa y centelleante.
En la mayoría de los casos en los que los artistas utilizan  objetos kitsch, sea del modo que sea, el choque 
suele venir de exponer su antítesis a traves de ellos 
Guy Limone, por su parte, utiliza pequeñas figuras, desde soldaditos a animales de todo tipo con los que 
crea columnas de varios metros, de techo a suelo, en las que se entrelazan y cohabitan todo tipo de cosas, 
creando pequeñas escenas y jugando, así, con las sombras y los colores.
El espectador debe acercarse para descubrir de qué está hecha la columna, es entonces cuando descubre 
los pequeños juguetes y otras cosas de plástico de diversos colores. La clave de los colores remite a esta-
dísticas referentes a realidades sociales contemporáneas, sobre todo centradas en la denominada geografía 
humana. Las variaciones de color apoyan el mensaje, cambiando si se refiere a hombres o mujeres, o bien 
para diferenciar la cantidad proporcional a la que se refiera.
El artista escoge datos curiosos, llamativos o denunciables para que una vez captada la atención del es-
Jessica Harrison Erin y Emily (2011)
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pectador con las pequeñas figuaras, encaminar hacia una reflexión, del mismo modo que a los niños se les 
ejemplifican diversas problemáticas a través de muñecos para que el mensaje resulta más comprensible.
Tanto Barnaby Barford como Jessica Harrison utilizan la porcelana, cada uno de un modo muy distinto 
aunque similar en estética, es decir, el tipo de figuras, colores y tamaños es similar, no obstante, mientras 
Barford crea todas las figuras y detalles en la propia porcelana, J. Harrison manipula figuritas con sumo 
cuidado, de tal forma que parecen haber sido hechas así, pero se trata de manipulaciones.
Ese detalle cambia el foco de atención, Jessica Harrison nos hace reflexionar sobre el tipo de mutilaciones 
que lleva a cabo, realiza figuras siniestras e inquietantes, es una intervención sobre figuras que eran comple-
tas y normales. Atentando contra una realidad engañosa que transmitían esas estatuillas felices de mujeres 
con grandes faldas. Reinventa sus historias y sus gestos ahora son macabras sonrisas o muecas de dolor.
Jessica Harrison crea figuras de porcelana que son delicadas, aparentemente elegantes, pero terriblemente 
macabras, princesas de cuento descabezadas. Transforma una decoración típica de cualquier casa en un 
elemento desagradable, uniendo los terrible con lo adorable de forma que el shock sea mayor, un humor 
macabro; y otras mezclas, como lenguas dentro de un piano, con un juego más surrealista.
En cambio, las figuras o conjuntos diseñados por Barnaby Barford son creaciones ya en sí chocantes. No 
interviene en ellas. Nos recuerdan en diseño y estilo a las clásicas de Lladró, pero en estas los protagonistas 
no son inocentes. Violencia, sexo, horrores varios, dolor, consumismo, drogas...refleja escenas post-apoca-
lípticas o incluso contemporáneas, realistas, de zonas marginales. O escenas violentas inventadas, el interés 
se centra en lo que representan las figuritas más que las figuritas en sí.
Barnaby Barford se basa en la realidad, pero la amolda a sus necesidades. Utiliza figuras de porcelana 
existentes que modifica y combina
Sus series giran en torno a la idea del voyeurismo, rozando los márgenes de lo socialmente aceptable. El 
concepto de amor romántico y el deseo real y animal, la lujuria. El sexo, la pornografía, el voyeurismo y la 
masturbación.
La aparente distancia infranquable que las separa es aquí del espesor de un cristal, que hace que ambas 
se mezclen en un reflejo (un tipo de espejo vistoriano de doble reflejo). Las ansiedades sexuales de jóvenes 
inexpertos que comienzan a descubrir el sexo, mezclado de forma depravada con figuras sexuales de muje-
res desnudas o escenas sexuales.
Utiliza figuritas de porcelana de tipo Lladró y similares que poseen una carga de inocencia y teórico gusto 
por lo refinado y delicado, romanticonas y sensibleras. Esta artista reconstruye figuras diferente partiendo 
de una o varias reales, las modifica o une, un trabajo que el reivindica, para huir de la mala concepción de lo 
manual, del artesano en el arte con gran sentido del humor. Cuenta con grandes maestros de la porcelana 
como asistentes
Tony Hayward aunque realiza también intervenciones sobre figuras de porcelana menos discretas, dejan-
do claro cómo han sustituido las cabezas originales por otras de muñecos. El cambio aunque parece mínimo 
altera totalmente la interacción entre las figuras, cambia el gesto, la postura y lo que eran parejas en poses 
típicas, son ahora situaciones incómodas, miradas al vacío, cabezas giradas.
¿En qué afecta en estos tres casos el hecho de utilizar la porcelana y las figuras tipo Lladró? Al ser simi-
lares a culaquier figurita que todos podríamos encontrar en nuestras repisas, en casa de familiares y ami-
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gos, recuerdos de bodas, comuniones, bautizos, regalos o souvenirs, nos resultan familiares, archiconocidas 
aunque diferentes: unheimlich. Son siniestras porque parten de la premisa de la familiaridad, que alterada nos 
causa esa sensación de incomodidad, de estar ante un monstruo.
Representan siempre momentos de ternura, melancolía o felicidad y ya sean animales o humanos sus 
gestos son reconocibles. Son delicados en sus formas y colores, buscan reflejar esos momentos típicos, tier-
nos, bonitos, que relacionamos con los eventos en los que suelen regalarse. Estereotipos de la felicidad con 
el tamaño adecuado para adornar nuestro hogar: un abuelito con su nieto mientras tallan madera juntos o 
volando una cometa. Casi siempre arcaicos, clichés pasados de moda, que reflejan a la perfección los anhelos 
de complitud del hombre kitsch, que desea convertirse en una de esas figuras, volar una cometa rodeado de 
pájaros y flores. En la misma línea que el Disney más empalagoso.
Estos artistas han optado por este tipo de figuritas por esto mismo, en cuanto las vemos las reconocemos 
de inmediato y las asociamos con ciertas cosas, ciertos Evantos, un tipo de decoración, unos estereotipos y 
cuando nos topamos con las obras tanto de Hayward, Harrison o Barford nos chocan, o bien por su carác-
ter siniestro, las mutilaciones, deformaciones... es decir, contraponemos ya en primera instancia una asocia-
ción con representaciones de dulzura, momentos felices, la casa de nuestra abuela, las estanterías repletas de 
esos souvenirs y demás con las figuras tan diferentes que los artistas nos muestran, comprendemos ya que 
existe una reivindicación, un salto a la realidad, o a una irrealidad siniestra o un mundo del revés.
De ese modo los artistas conocen las connotaciones primarias de las figuras pudiendo jugar así con las 
Antoni Miralda posando rodeado de sus creaciones
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posibles reacciones, sabiendo qué premisas quieren romper, que membrana tocar o cómo realizar una rei-
vindicación sobre ello, jugando con el kitsch a su favor.
Es otro ejemplo de cómo el apropiacionismo y la acción sobre los objetos kitsch escogidos hace que el 
resultado sea una reflexión sobre la sociedad, las opciones de cambio y cómo el artista encara dichos pro-
blemas. El trabajo de Miralda, único y pionero, está basado en una observación sobre el terreno con el que 
cuestiona el papel del artista que, en el caso de Miralda, rompe las fronteras de la concepción tradicional 
de artista plástico convirtiéndose en etnólogo, antropólogo e investigador de la sociedad, por ello la obra 
de Miralda, uno de los primeros artistas en huir del espacio artístico tradicional del taller y del museo, se 
desarrolla en la calle y en espacios ajenos al circuito del arte.
Todos los artistas que utilizan el kitsch tienen algo de antropólogos, un gusto por rebuscar, investigar, 
observar el mundo que los rodea y maravillarse con cada pequeña o gran cosa. 
Su lenguaje visual, impactante y sorprendente, debido en gran parte a la utilización de una escala gigantes-
ca en la mayoría de sus obras, ha sido erróneamente catalogado como kitsch o carnavalesco, pero a pesar de 
esta apariencia, llena de colores, tamaños gigantes y objetos descontextualizados, la obra de Miralda surge 
del resultado de un profundo proceso de análisis e investigación sobre lo sociedad de consumo, los iconos 
culturales y los rituales sociales occidentales. 
Pero Miralda no solo fue pionero en customizar objetos y, como un visionario, se adelantó a introducir la 
comida y los rituales a los que se asocia en el arte contemporáneo, mucho antes de que la comida comenza-
Vista de parte de la retrospectiva de Antoni Miralda en el Palacio de Velázquez (2010)
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se a catalogarse como arte a raíz de la alta cocina 
de los chefs más modernos y, ya en el año 1972, 
Miralda sorprendía a todos presentando su Patrio-
tic Banquet, un banquete cuyo menú se realizaba a 
base de las banderas de distintos países, todas ellas 
comestibles pero destinadas a la putrefacción tras 
unos días de exposición.3
Miralda es clave para comprender el kitsch en el 
arte. Como todo un antropólogo sus obras reflejan 
y a la vez interpretan, son creaciones pero también 
realidad. La acumulación en su caso se mezcla con 
el coleccionismo, entre el caos del recolector y la 
minuciosidad del organizador.
Supo cómo realizar un arte activista partiendo 
de lo que la propia sociedad ofrecía -nunca me-
jor dicho- de los deshechos, de los productos del 
capitalismo que él critica. El propio sistema da las 
claves para su crítica feroz, pero desde la ironía y 
el humor.
El objeto kitsch no siempre es un elemento 
inerte. Félix González Torres nos muestra que in-
cluso un hombre puede ser escogido y expuesto 
como una obra de arte. La clave de la pieza está en 
el desconcierto que otro humano causa cuando se 
ha convertido en mercancía. 
Felix Gonzalez-Torres, Untitled (Go-Go Dancing 
Platform) (1991):
(...) especificó que por sólo cinco 
minutos cada día, sin horario fijo 
sin anuncio previo, un bailarín en 
shorts plateados sube a la platafor-
ma iluminada, y bailará al ritmo 
de su propia música, que escucha 
a través de cascos que solamente 
puede él escuchar.
3. La obra de Antoni Miralda reabre el Palacio de Velázquez 
23 junio, 2010 | Por Marta de Orbe  Artículo en www.
revistadearte.com
Tres versiones diferentes de la obra Untitled (Go-Go Dancing 
Platform) (1991) de González-Torres.
La primera:MALBA, 2008
Segunda:MMK Frankfurt, 2007
Tercera: Hammer Museum L., 2008
El escultor de cisnes de cristal
204
Para escoger el ready-made no bastaba con echar un vistazo, la selección fue una de las complicaciones ya 
que el bailarín debe ser capaz de mantenerse ajeno a todo lo demás  en la sala, a la gente y ser capaz de con-
centrarse en la música y el baile, volverse un hombre-objeto. González-Torres impone ciertas características 
para que el go-go, sea quien sea, resulte similar; arrancando cualquier tipo de identificación, cuando baila en-
cima de la tarima, no se diferencia a un bailarín de otro, aunque sus cuerpos sean distintos pasa a ser la obra, 
siempre la misma aunque diferente. Cambian las horas, el aspecto, todo, pero a la vez sigue siendo igual.
Pretende dejar al espectador desubicado tras toparse con la obra en movimiento, bailando al ritmo del 
silencio de la sala, incómodo por esa presencia o embelesado, anonadado en cualquier caso.
Lo que podría considerarse un chiste de lo más kitsch; el escaso pedestal sobre el que baila recuerda a un 
local de striptease, de los que todos hemos visto en películas en las que pobres chicas se contonean con la 
esperanza de una vida mejor que le ofrecerá el galán de turno, en todo caso, el primer punto que lo aleja del 
mero chiste es, una vez más, el juego de la descontextualización; en este caso no se trata de convertirlo en 
obra de arte por estar en un museo o galería −que también−, sino más bien se centra en el factor sorpresa 
y en la incredulidad del espectador, cuesta enfrentarse a otro ser humano, ajeno a ti mientras lo observas 
pero sin que encuentres refugio en el que ocultarte para verlo sin ser visto. Sientes que a pesar de ser el otro 
el que se encuentra sobre la peana eres tú el expuesto. Los actos de voyeurismo siempre se realizan desde 
la sombra, con algo que te resguarda, se trata de ver sin ser visto, pero aquí observamos sintiendo que la 
indiferencia del bailarín nos convierte en voyeurs indiscretos. Esa situación paradójica se une a la curiosidad 
del que acude a la exposición esperando toparse con la acción en directo, esperando poder ver.
Lo kitsch barniza el cuerpo escultural del bailarín y la peana sobre la que baila es una promesa de felici-
dad, pero esta vez lejos del alcance de la mano, no por la distancia, sino porque se encuentra en un plano 
diferente con el que no existe interacción posible.
Lejos de ser una broma o un guiño, el supuesto ofrecimiento banal de carne, de objeto de deseo hace que 
la situación resulta tan extraña que la teoría es volteada, no consumimos lo que estamos viendo, no disfruta-
mos de un cuerpo que baila para el público, que se expone a las miradas, a la vergüenza, es el público el que 
se extraña y olvida la idea del go-go colocado para el disfrute. Este go-go está ahora en un plano superior, 
ajeno a todo, moviéndose al ritmo de algo que no alcanzamos a oír, a cierta altura y nos hace sentir que 
tenemos a una divinidad a la que miramos de reojo.
Un aspecto importante es la sensación del que no lo ve, el misterio que lo rodea, los cinco escasos minutos 
al día que se podría disfrutar lo convierten en un Evanto no solo fugaz, sino también exclusivo de unos 
pocos afortunados, pero para el que no lo ve, imaginárselo puede ser incluso más interesane. Mantiene un 
misterio, se convierte casi en un milagro que unos pocos han visto.
Lo kitsch en esta obra es el aspecto del go-gó, con su mini-short de lamé plateado, su culto al cuerpo, la 
imagen preconcebida que tenemos de un bailarín de este tipo, en contraposición con la que podemos tener 
de un bailarín clásico.
Las luces que lo rodean completan el ambiente de referencia del bailarín, las luces desde abajo, típicas 
de una discoteca o barra americana, un hábitat para los marginales, el mundo de la noche, de las drogas, la 
diversión sin mañana, música, sordidez.
Para el mundo del arte supone la extrañeza de la pieza viva, de la escultura de carne y hueso. No se trata 
de una performance única documentada para la posteridad, es la performance eterna.
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Apropiarse de objetos ya existentes para manipularlos después es una de las opciones más utilizadas ya 
que resulta muy atractiva la idea de modificar elementos de la realidad, jugar con su significado, sus impli-
caciones y las connotaciones sociales. 
Las derivaciones de este proceso suelen apuntar hacia la reinterpretación de lo real, tratando de buscar 
una reacción en el espectador que cambie su modo de ver lo que le rodea en el día a día, enfrentándolo con 
una obra de arte que resulta cercana a su realidad, por lo que el cambio de visión debe suceder también en 
el ámbito del arte, es decir, necesita ver con nuevos ojos el propio arte también.
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La mente malévola
Son numerosos los artistas que buscan en sus creaciones hacer reminiscencias al kitsch y partiendo de los 
mismos mecanismos que el fenómeno utiliza pero sin apropiarse de objetos existentes o referirse a nada 
pre-existente.
Cuando sucede esto el resultado es un universo paralelo al real, donde reina un “kitsch original” y en el 
que se crean ambientes, situaciones u objetos totalmente nuevos pero que nos resultan familiares de algún 
modo. En muchos casos la vida y la obra se entremezcla para hacer más evidente ese nuevo lugar.
En este caso el artista escoge el kitsch por ser el modo idóneo de fantasía feliz, como atravesando el 
espejo y entrando en un mundo en el que todo lo que el kitsch promete, todas las fantasías de las novelas 
románticas, los mundos encerrados en globos de niEva y canciones cursis, todo eso, se hace realidad en 
este nuevo universo. Es un lugar en el que la lluvia es purpurina, la niEva no moja y los atardeceres son 
siempre perfectos, es decir, la utopía que el consumo ofrece como felicidad. Todo se basa en el engaño y la 
imposibilidad real de lograrlo nunca las navidades serán blancas y cálidas como prometen las postales ni las 
vacaciones en un supuesto paraíso tropical serán como en el folleto, pero estos artistas logran recrear todo 
eso que buscamos, que esperamos encontrar y disfrutar. 
Eva&Adele son testimonio de cómo es la vida en ese universo. Esta pareja artística crea así un modo de 
vida y de relación totalmente nuevo, alejado de lo considerado “normal” y rodeado de ese halo de irrealidad 
y cuento de hadas que sólo el kitsch puede aportar. 
Esta pareja fuera de lo común - un hombre y una mujer que se auto-proclamaron los Gemelos Herma-
froditas en el arte - participan en todas las inauguraciones, todos los puntos que sean sus “pedestales para su 
representación”. Vistiendo siempre vestuarios idénticos, improbables y ultra-femeninos, cabezas afeitadas y 
maquillados con brillos, núnca pasan inadvertidos y crean siempre “el Evanto dentro del Evanto”.
La identidad, tanto sexual como social es el eje sobre el que gira toda su obra. No se trata de encontrar 
una u otra, sino de romper todo estereotipo y partir de cero.
El género como construcción social es algo de lo que se ha venido discutiendo desde hace tiempo, pero 
para acabar con ello se necesita el juego de la mímesis, de romper esquemas, de darles la vuelta, llevarlos al 
paroxismo, convertirlos en algo tan rídiculo que sea risible, de tal modo que pierdan todo significado y se 
recupere a la persona tras la máscara.
Perdiendo su identidad en pro del otro, Eva y Adele obligan a dejar a un lado cualquier prejuicio y cual-
quier juicio, son diferentes, son gemelas, visten igual, se rapan el pelo al cero, esa pérdida de la identidad 
sexual preestablecida les ayuda en el juego de la confusión. 
Recubriéndose de lo kitsch, en este caso, de lo estándar extremo de femineidad, lo que es dentro de este 
fenómeno una mujer: el rosa, los encajes, lo recargado, delicado, brillante y pastel, la pura apariencia de lo 
kitsch, que se convierte en un ridículo disfraz de “la mujer”. 
El arte y la vida se entremezclan, mantienen su pose sin perder la compostura un momento, hablan a la 
vez, completan sus frases, se sientan a la vez. Como unos niños que juegan a ser mayores y que se imitan 
emulando lo que han visto. 
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Gays y lesbianas han encontrado en el kitsch un medio idóneo para la visibilización más radical así como 
para reivindicaciones llenas de humor e ironía. El kitsch, como hemos visto, hace referencia a un universo 
repleto de estereotipos por lo que es perfecto para ser deconstruido y reinventado, mostrando una reali-
dad que era desconocida por la mayoría, liberando su sexualidad y mostrándola al mundo. Habiendo sido 
exluidos de la sociedad y repudiados como enfermos sin cura, los homesexuales encuentran en la estética 
mainstream el modo de realizar una terapia de choque, alterando lo “normal” aplicando la estética chillona 
y exagerada del kitsch como una forma de alzar la voz, de buscar en el “mal gusto”, en la exageración, una 
forma de contraatacar.
 Parecen vivir en el paraíso del mundo kitsch, un paraíso o, más bien, la idea del paraíso que conocemos 
a través de la publicidad, películas, etc. Una obra de teatro siempre en cartel, para la sociedad Eva y Adele 
son así, es como se las conoce, como se las ve, cómo hablan, cómo visten; resulta indiferente si es real o no: 
es la realidad social. El interlocutor acepta que son así, lo que se conoce es lo que deciden que se conozca, 
por tanto, son así. Sus vidas privadas, su relación o cómo vistan en sus hogares es indiferente. Eva y Adele 
existen porque existen a nivel social, si sus nombres son otros es irrelevante, porque son quienes la gente 
conoce.
Si nadie conoce sus identidades reales o cómo eran “antes”, da igual que fuesen otra cosa, ahora son 
lo que han querido y se han esforzado por ser y su vida performántica es lo que las define también como 
artistas.
Otros ejemplos, como Xu Zhongmin o Gae Savannah aprovechan el aspecto brillante y colorido del 
kitsch para realizar esculturas hipnóticas. Gae Savannah se inclina  hacia la abstracción con piezas de con-
tenido simbólico con un aspecto muy llamativo, repleto de ornamentación pura y dura, un tipo de belleza 
cegadora típica de las revistas de moda que nos bombardean con destellos de luz y color, perfección en 
ropas y modelos, con superficies pulidas, como el propio papel.
Eva & Adele posando a juego Eva & Adele ante una de sus obras
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En Shanghai descubre todo el universo del plástico de colores que utiliza en sus creaciones y ese origen 
se refleja en su estética y nos habla de la obsesión por las cosas bonitas y coloridas, de China, del reino del 
plástico y, por supuesto, de la globalización y la pérdida de identidad que eso supone. Con su pieza French 
Patisserie nos recuerda que ahora la pastelería francesa puede ser china, todo se mezcla, el problema, por 
supuesto, no es la mezcla que suele ser enriquecedora, lo malo es la negación de una cosa -la cultura propia, 
tradicional- en pos del capitalismo occidental, del modo de vida que se ha aceptado como el idóneo, como 
el “normal”. 
Mirábamos a China con temor a lo desconocido, pero ahora que se mimetizan, se occidentalizan, los 
miramos con miedo a lo malo conocido multiplicado, en este caso, en un tanto por cien más elevado de 
productividad, de población, de organización milimétrica, de sincronización.
El orientalismo es el contexto ideal para que florezca el kitsch. Es la ilusión occidental la que se nos 
ofrece, no la realidad. Los restaurantes chinos no ofrecen cocina china auténtica, sino una adaptación para 
paladares occidentales. Quieren ofrecer lo que el cliente espera, una decoración recargada, llena de porcela-
na, dragones, fuentes y farolillos colgados en cada lugar posible.
Xu Zhongmin, en cambio, utiliza la belleza de las superficies pulidas, con formas atractivas para lograr 
una sensación de inquietud. Parece representar un futuro, el nuestro, totalmente distópico en el que la alie-
nación y mimetización nos han convertido en robots de metal brillante.
Figuras que semejan niños pequeños caminando en fila, formando al estilo militar, giran y giran mientras 
la luz y el sonido convierten la escena en algo opresivo.
El uso de la estética kitsch puede lograr ese carácter asfixiante gracias a lo extremo de su ornamentación 
que parece quitarnos el aire. Incluso en una habitación casi vacía, Mark Dean Veca, consigue a través de pin-
turas, dibujos e instalaciones que nos rodean en un ambiente de psicodelía de lujo tan recargada que resulta 
Gae Savannah Patisseries 2002 Xu Zhongmin, Egg shape (2006)
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mareante. Une la iconicidad de la cultura pop y motivos ornamentales clásicos que rodean al espectador 
creando un ambiente a veces fantástico, a veces agresivo, sexual e incluso humorístico.
Son espacios que, aparentemente, deberían resultar atractivos por su decoración, pero que crean rechazo 
por la imposibilidad de retirar la mirada o por no tener la opción de mirar hacia algo vacío realmente, algo 
no-decorado.
Cuando los artistas realizan estas creaciones originales con claras reminiscencias kitsch debemos com-
prender una predilección por la estética, las formas, las temáticas, los modos de hacer, los materiales. De un 
estudio previo sobre esos modos para poder imitarlos. 
Sirviéndose de los recursos propios del kitsch se puede identificar en las obras una relación con lo real, 
con referencias socio-económicas, políticas y culturales; de ese modo la interpretación resulta más inmediata 
y el carácter crítico de dichas obras puede concluirse reflexionando a pesar de las propias apariencias kitsch 
que animan a muchos a tachar dichas obras de superficiales, insulsas y vacuas. El propio medio para la pro-
testa pasa desaparcibido cuando la crítica superficial no logra o no se preocupa por ver ligeramente más allá 
o comprender cómo la ironía o la mímesis son las armas de estos artistas.
Por otra parte es interesante, incluso para los propios artistas, comprobar cómo sus fórmulas kitsch dan 
resultada para confundir a los espectadores más informados/especializados y hasta que punto el kitsch 
resulta tan atrayente como odiable para unos u otros. En el mundo del arte se siente todavía como una 
amenaza terrible, incluso cuando se tratan de propuestas irónicas, porque se entiende como algo que puede 
acabar con el verdadero arte.
La clave para que ese temor desaparezca es el sentido del humor, no significa no tomarse en serio el arte; 
los artistas que utilizan el kitsch se toman el arte muy en serio, así como la situación social, económica y 
cultural que los rodea, pero es importante saber cómo atacar con humor ciertos temas, para que se com-
prendan y se vea lo ridículo de su realidad-son verdaderamente absurdas muchas situaciones o fenómenos 
contemporáneos, como por ejemplo la publicidad más engañosa que pretende ser veraz, las noticias, lo que 
se intenta que creamos que es la verdad, lo normal, a lo que debemos aspirar- mostrándolos de un modo 
hipertrofiado el espectador puede darse cuenta de cómo casi podría ser cierto, y cómo eso es terrible real-
mente.
Los materiales escogidos pueden ser clave, Othoniel opta por el cristal que está relacionado más con el 
kitsch de una clase pudiente. Hemos visto que el hecho de que sea más caro no convierte un objeto en 
elegante o de buen gusto, de hecho, la mayoría de objetos tallados en cristal son de dudoso “buen gusto” 
(desde el punto de vista oficial), las figuritas de animales de swarosky, copas con extrema ornamentación, 
tintadas o no, entran dentro del espectro del kitsch sin duda. Othoniel realiza piezas siempre con mucho 
colorido, su obra Chest of  Secrets, llena de encanto y de ornamentación kitsch. Una pieza delicada y robusta 
a la vez.
Resulta inquietante cómo la realidad se ha sustituido por lo artificial en nuestro día a día, lo más sencillo 
como un paseo por la naturaleza, una puesta de sol o una situación social cotidiana, que interpretamos ba-
sándonos en algo diferente, sin disfrutarla como realidad, como el momento sino que nuestra mente acude a 
recuerdos de películas, teleseries, anuncios o cualquier cosa: “mira que bonito está esto, parece de mentira”, 
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“oh, esto es cómo en aquella película” o “este atardecer es de postal o parece un cuadro”; nos parece verlo 
todo a través de una pantalla. Incluso no nos permitimos disfrutar el mismo momento, sino que tratamos 
de fotografiarlo para poder disfrutarlo después a través de la pantalla del ordenador, o marco digital o en 
el soporte que sea o bien lo compartimos inmediatamente en internet para que el resto del mundo sepa de 
nuestra experiencia; una experiencia no-real que compartimos en un mundo a parte, el de internet, basando 
todo lo que vemos o nos ocurre en contraste a lo externo a nosotros, esperando comentarios a esa fotogra-
fía que nos ratifique lo bonita que es, lo adecuado de nuestra experiencia y cuán felices debemos ser. Cambia 
la tecnología, los medios, pero sigue todo igual. La realidad sigue estando alejada del sujeto que parece haber 
asumido la necesidad de algo que intermedie entre ambos, ya sea la tecnología, los prejuicios, el miedo, la 
pasividad o cualquier excusa o noción auto impuesta o impuesta por la sociedad o el poder(sea el que sea).
Suena paradójico que el arte que utiliza el kitsch trate justamente de abrirnos los ojos hacia las aberracio-
nes de nuestra cotidianeidad, pero no es tan complicado comprenderlo cuando olvidamos por un momento 
los prejuicios existente hacia la estética kitsch y pensamos en que el arte ha hecho esto mismo en innumera-
bles ocasiones por no decir que para muchos se trata de la finalidad última de la experiencia artística. 
Cuando los románticos reflejaban el poder de una tormenta y la grandiosidad de la naturaleza no lo hacían 
con la intención de que ese cuadro sustituyese la realidad, y fuese el “modo seguro de disfrutarla”, no se 
trataba de mirar hacia esa imagen olvidando el mundo real sino ayudarnos a valorar ese mundo, pararnos a 
observarlo y disfrutarlo en su plenitud en cuanto tuviésemos ocasión.
No lo sustituye, sino que lo realza para despertarnos de la inconsciencia e invitarnos a sobrecogernos 
cuando el mar ruge contra las rocas, en cambio en el mundo contemporáneo encontramos en la pantalla 
-el marco- el sustituto ideal, la forma pasiva, cómoda de vivir, desde nuestro sofá. Observar el mar a través 
de la pantalla nos resulta suficiente, asumismos que esa representación es la forma de llevarnos a casa la 
naturaleza, no al contrario.
Un documental sobre un viaje a China nos hace pensar en qué fácil es viajar desde casa a cualquier lugar, 
con el mando a distancia se pueden ver todas las maravillas de la naturaleza cuando, en realidad, el plantea-
miento original es el contrario, es un intento de despertar la curiosidad, el deseo de viajar y conocer mundo.
No se trata de ser apocalíptico, pero es un hecho, hemos sustituido muchas experiencias reales por experien-
cias falsas, por kitsch, y son justamente este tipo de obras de arte y de artistas los que muestran esa realidad, 
llegando al paroxismo, tratando de zarandearnos hasta el mareo. El problema es que en muchos casos la 
interpretación es errónea y se confunde con una alabanza hacia lo que justamente está criticando.
Está claro que Eva&Adele no quieren que el mundo sea tal y como ellas lo plantean, es una exageración 
de la propia realidad que nos muestra lo absurdo de los convencionalismos y prejuicios, llevando al extremo 
por ejemplo “lo femenino”, lo que tenemos asumido como femenino: lo cursi, la delicadeza, el rosa o los 
vestidos y extremando también sus comportamientos buscan la reflexión sobre la sociedad y la visión tan 
limitada y atrofiada que excluye lo que no entra o no se adapta a las normas de lo común.
Es una psicología inversa, como cuando un a niño se le ofrece algo o se le deja hacer algo sólo para que 
no vuelva a hacerlo o se de cuenta de lo malo que es. Sería como ¿esto es lo que quieres?, ¿esto es lo nor-
mal?. Bueno, pues lo haré, pero lo llevaré a tal extremo que dejará de entrar también en tus parámetros de 
normalidad: seré tan normal que asustaré.
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En cambio, Grayson Perry decide huir de lo considerado normal, aunque su obra no sea performativa 
como en el caso de Eva&Adele, sus apariciones públicas luciendo vestidos más de niña que de mujer, dejan 
anonadados a los asistentes que, si no conocen su gusto por el travestismo, no acabarán de comprender si 
es una acción artística, una declaración de algún tipo o una broma.
Es innegable que se trata de un acto de valentía y sinceridad, una declaración de intenciones que, si bien es 
cierto, resulta menos arriesgada en un mundo, el del arte, en el que ya casi nada sorprende o escandaliza.
Su elección de vestuario me ayuda a plantear una relación con la idea de la normalidad y lo anormal, 
Grayson Perry no busca expresar una crítica sobre lo femenino o los roles prestablecidos, sino que trata de 
romper una lanza en favor de la libertad y el respeto en general. 
En su obra nos plantea una cuestión un tanto diferente, repetido hasta la saciedad en referencia hacia sus 
vasijas y jarrones la frase  “entre artesanía y arte”, no podría estar más alejado de la verdad, sabiendo que la 
artesanía es un oficio que se aleja de un planteamiento artístico del resultado.
Un artesano realiza piezas más o menos únicas para un uso concreto, funcional, no se debe confundir 
el uso de técnicas artesanales con hacer productos artesanos, el hecho de utilizar técnicas tradicionales no 
implica que no sea arte así como tampoco ratifica que sea artesanía.
La técnica que útiliza para decorar las urnas es muy compleja. Capa tras capa se crea una composición cui-
dada que juega con lo que ofrece la técnica y las posibilidades que logra maximizar. En una primera capa, las 
texturas y diseños se realizan sobre la cerámica directamente, después otras capas son de barniz, mezcladas 
Grayson Perry en su aparición para recoger su premio 
Turner en 2003 travestido su alter ego Claire 
Un ejemplo de su obra: Saint Claire 37 wanks accross Nor-
thern Spain (2003)
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con transferencias fotográficas y dibujos
Perry hace jarrones y urnas de cerámica, colchas cosidas a mano, vestidos con diseños asombrosos, en lo 
que han definido como cosmopolitan folk-art, pero eso sería una etiqueta muy limitada
People say, ‘why do you need to put sex, violence or politics or some kind of  social commentary into my work?’ Without it, 
it would be pottery. I think that crude melding of  those two parts is what makes my work.”1
Fue ganador del premio Turner en el 2003, que recibió vestido como su alter-ego Claire lo que generó 
cierto revuelo, pero su obra es rompedora por la forma en la que mezcla técnicas tradicionales y de última 
generación, temáticas y estilo.
El kitsch para Grayson Perry no es diferenciable del resto de sus influencias, en sus cerámicas aparece 
junto a otras muchas cosas, simplemente las numerosas referencias a la cultura de masas hacen inevitable 
que el kitsch sea una referencia más.La ornamentación, el dorado, lo rococó de la decoración son factores 
que se identifican con el kitsch así como el pastiche de referentes y elementos.
Los jarrones y las urnas, tan comunes antaño en todos los hogares de clase alta han sido reproducidos en 
versiones más baratas para adornar estancias de entornos menos elegantes que buscaban vestir sus mesas 
con vasijas de una cerámica que imitaba la porcelana más fina con mejor o peor fortuna.
Mezclando esa supuesta condición de clase y elegancia que se asocia a este tipo de cerámicas con un 
contenido en apariencia incongruente, por la temática actual y de protesta, escenas con referencias autobio-
gráficas y de denuncia social, de nuEva el kitsch en el arte se relaciona con un afán de crítica por parte del 
artista hacia la situación actual tanto social como política.
Idílico y terrible a la vez, desastres nucleares, niños afectados por el de Chernobyl, sus propias dudas, 
Sobre el arte, sobre su alter ego Claire, pasado triste, psicoterapia que el mismo necesitó. EL deseo de co-
mentar, dar a conocer, llevar a la reflexión sobre lo que ocurre, en el presente, 
El shock, digamos, se produce porque el medio es aparentemente benigno y conservador, pero lleva ideas 
desafiantes, los utiliza como un medio narrativo, llenando la superficie de elementos figurativos que cuentan 
una historia amarga. 
A lot of  my work has always had a guerrilla tactic, a stealth tactic. I want to make something 
that lives with the eye as a beautiful piece of  art, but on closer inspection, a polemic or an ideology will 
come out of  it2
Los artistas que optan por el kitsch no pueden odiarlo, sería algo absurdo, como hemos comentado al 
comienzo del capítulo, pero se trata de una atracción plenamenta consciente: tanto del teórico “mal gusto” 
que representa como de todas las relaciones que este fenómeno guarda con lo más reprobable de la socie-
dad actual, siendo justamente esa complejidad, ese aspecto histéricamente bello y felizmente inmoral lo que 
resulta tan seductor.
1. http://www.saatchi-gallery.co.uk/artists/grayson_perry.htm
2. Gran parte de mi trabajo ha tenido siempre una táctica de guerrilla, una táctica sigilosa. Quiero hacer algo que a primera vista sea una bonita pieza de 
arte, pero que, tras una inspección más de cerca, surja una polémica o una ideología. (T. de la a.) http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2003/
nov/21/art.turnerprize2003
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Kikuko Tanaka representa escenas extrañas repletas de referentes, elementos kitsch, estética, tradiciones 
japonesas, recuerdos, ideales mezclados para crear extrañeza, incomodar, descolocar al espectador.
Se trata de una creación muy introspectiva, mezcla cuestiones personales con problemáticas sociales en 
un intento de conectar con la obra a través de pulsiones.
Sistema de símbolos personal, incongruencia de materiales.
La  instalación/performance interactiva titulada A Tragic Bambi: Mother’s Tears consiste en cuatro persona-
jes: la madre/artista, la galerista/escritora, el trágico fotógrafo y el conejo. 
Como en puro trance por la repetición, en medio de un charco de sangre y restos de carne, la madre/
artista pega perlas en la cabeza decapitada de Bambi, mientras solamente bebe leche animando al público a 
alimentarla también. La galerista/escritora escribe en su ordenador portátil para redactar un poema en prosa 
y otros textos que se imprimen, aunque inacabados. El tŕagico fotógrafo viste un traje similar al de un titiritero 
tradicional japonés mientras documenta la performance y el conejo sirve chupitos de sake a la audiencia, aña-
diendo un toque de bacanal al ambiente
Gira en torno al concepto de utopía: un lugar que uno ha perdido antes de que exista, de lograrlo o de 
encontrarlo. Ese lugar utópico guarda relación con las fantasías que el kitsch propone, que la sociedad apoya 
y que finalmente hemos aprendido como aspiraciones propias y reales: which manifests throughout the piece in 
various forms, such as the Crystal Palace, the Museum on top of  the mountain, androgynous objects, phallic mother, marriage, 
state of  trance through repetition and symbiotic experience3
En cambio, en la obra de Elisabeth McGrath es la distopía kitsch lo que se transmite. Realiza combinacio-
nes imposibles de tintes surrealistas pero macabros, con un cierto aire victoriano mezclado con elementos 
contemporáneos; una fantasmagoría de personajes de circo y de espectáculos de freaks. Historias de horror 
y melancolía con toques de humor negro que se despliegan en sus esculturas, dioramas y pequeños altares.
Es un claro ejemplo de la creación de objetos kitsch originales, toda una imaginería personal aunque, en 
3. http://rhmfoundation.org/collect/index.php/selection/dvd-nominee/28-pissqueen/#
Elisabeth McGrath, The Incurable Disorder (2007)Kikuko Tanaka, A Tragic Bambi: Mother’s Tears, 2010
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ocasiones, se apropia de objetos descartados por otros −basura− su obra no gira en torno a ese hecho, sino 
a la creación de otros objetos originales y es por eso que la he incluido en este apartado y no en otro.
Las referencias son de lo más variado: cuentos infantiles, el circo y los freaks, los espectáculos de cabaret, 
tatuajes, los bajos fondos, todo como de una época llena de anacronismos. Lleva a cabo sus obras a través de 
una mezcla de taxidermia, resina, papel, madera y telas  que convierte en objetos, raras mascotas y extraños 
seres que parecen salidos de un mundo similar al que plasma Mark Ryden en sus cuadros.
De este modo, relaciona la naturaleza y los animales con desperdicios de la cultura de consumo, dando 
como resultado unos seres que parece que pudiesen asomar de nuestras alcantarillas o callejones más os-
curos.
La clave kitsch de su obra está en la ornamentación y la apariencia recargada tan propia del kitsch sobre 
todo cuando se mezcla con un halo decadentista. El kitsch le resulta ideal a la hora de plasmar los detritus 
de una sociedad de consumo que crea monstruos y los alimenta con sus desperdicios. Un ambiente muy 
post-apocalíptico que McGrath trae al presente a través de sus creaciones para hacérnoslo evidente.
Parece que podemos adivinar que en un futuro así los restos, lo que permanece entre los escombros, será 
el kitsch.
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Exponiendo al culpable
El palacio de Versalles albergó recientemente dos exposiciones que son un ejemplo claro de la influencia 
del kitsch y de su presencia a través del objeto. Me refiero a  las retrospectivas de Jeff  Koons y Murakami.
Jeff  Koons, casi sobra decirlo, es el abanderado por excelencia del kitsch y sobre todo del objeto kitsch, 
que protagoniza casi la totalidad de su obra. (imagenes New York Times) Es el creador de las figuras de 
escenas pornográficas en cristal, protagonizadas por él mismo y Cicciolina o la estatua en porcelana de 
Michael Jackson con su mono Bubbles.
La retrospectiva en el Palacio de Versalles  (Septiembre 2008-Enero 2009) arrastró cierta polémica debido 
al tipo de obra que realiza Jeff  Koons, por una parte parecía insultante para los más franceses más conser-
vadores y para otros el tema venía de atrás.
Jean-Jacques Aillagon, presidente del palacio nombró Caballero de la Legión de Honor a Koons cuando 
era Ministro de Cultura en 2001. Tal galardón es el máximo al que puede aspirar un artista en la República 
Francesa.
La amistad que los une y hechos como este último hicieron dudar de la honestidad de Aillagon o de lo 
objetivo de su decisión. Obviamente, si se trató de una decisión nepotista, resulta penoso y denunciable, 
pero, también es cierto que no podría imaginar mejor elección para comenzar una serie de exposiciones de 




Jeff  Koons, Hanging Heart (red/gold) (1994-2006) Jeff  Koons, Self-portrait, (1991)
artistas de renombre internacional en Versalles.
Jean-Jacques Aillagon: Cada año tenemos un programa contemporáneo, bajo el título “Versailles Off ”. Alternamos de 
un año a otros a artistas franceses y extranjeros. La elección está muy justificada. En primer lugar, debe ser un escultor, es 
más fácil organizar las obras. Es difícil introducir pinturas y fotos en Versalles.1 La mezcla de elementos resultaba cho-
cante, pero, en cierto modo, los elementos parecían ir perfectamente de la mano. Las piezas formadas por 
flores encajaban perfectamente en unos jardines que han apostado siempre por la grandiosidad. El corazón 
suspendido parecía un ornamento que la mismísima María Antonieta habría disfrutado y el autorretrato de 
Koons en la habitación repleta de retratos de Luis XIV y Luis XVI  parece haber sido pensado para perma-
necer en ese mismo punto a partir de ahora. 
La polémica volvió cuando Takeshi Murakami fue el invitado para otra retrospectiva entre Septiembre 
y Diciembre del 2010. De nuevo, a pesar de que decidieron no poner las obras más controvertidas o de 
carácter más sexual, las reacciones no se hicieron esperar. Apelaron a la falta de dignidad de las piezas en 
contraste con el espacio y a una falta de respeto y de gusto.
 Murakami situó en diferentes puntos del palacio y sus alrededores veintidós piezas, de las cuales once son 
inéditas. El coloridos, los materiales y el brillo los convierten en obras atractivas o al menos llamativas en un 
principio, su obra se basa en recursos de la cultura de masas y de sus iconos. Con sus piezas más abstractas 
y alocadas llenó de ironía el espacio.
Jean-Jacques Aillagon: El Palacio de Versalles no es el tabernáculo de la memoria del antiguo régimen. Como si el arte 
manchara este lugar con algo que viene de otro tiempo. Son reacciones fundamentalistas. Ha habido regularmente reacciones 
hostiles a las exposiciones de arte contemporáneo, sobre todo en Versalles. Son puntos de vistas impresionantes: Versalles se 




Takashi Murakami, Miss ko2 (Project ko2) (1997) Flower Matango (2001-2006) de Takashi Murakami
puede decir así- a crear grupos. Esta convergencia no empezó ayer.2
El cuidado con el que escogió la situación de cada obra buscando un tipo de respuesta y de interacción 
concreta. Muñecos al puro estilo kawaii, monerías japonesas; la locura de la propia cultura que nos rodea 
mezclada hasta convertirse en un torbellino de color, una explosión, un vómito de todo lo que tenemos que 
tragar nos guste o no.
Los iconos de la cultura pop son llevados a los altares en el día a día, tanto Murakami como Koons lo 
muestran sin tapujos, los vuelven arte, los “dignifican”, les dan un aura de sacralidad cubriéndolos de dora-
do.Convirtiéndo ciertos objetos de materiales más pobres en figuras de fina porcelana o situándolos sobre 
una peana en medio de una sala de palacio (o de una galería de arte) no sólo hacen un guiño a Duchamp, 
sino que actualizan el ready made y dándole una vuelta de tuerca más, creando una confusión mayor entre el 
público. La frontera entre arte y tomadura de pelo se vuelve tan fina que parece que ya no se puede estar 
seguro en cuál de los lados se encuentra cierta obra o actitud del artista.
Lo curioso del kitsch es que puede estar relacionado tanto con la ostentosa riqueza de Versalles como con 
la decadencia de los barrios más marginales.Este tipo de kitsch guarda relación con las películas de serie-B 
de los cincuenta en adelante, con las casas del terror de las ferias, los freak shows, la pornografía, con lo gótico 
(como cultura urbana) por la pose, la exageración de lo sentimental y el amor por la ornamentación.
No obstante, existe otra acepción en lo referente a la decadencia que se relaciona con el Decadentismo, 
2. http://www.lamajadescalza.com/murakami-en-versalles-tiempo-de-polemica/ fuente Rue89.com
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una corriente literaria y artística de finales del siglo XIX, que se basaba en la rebelión contra el naturalismo 
y la moralidad tradicional se valían de un refinamiento exagerado y buscaban la evasión de la realidad. No 
es de extrañar que uno de sus exponentes, Oscar Wilde,  sea también representante de la actitud camp, 
relacionada directamente con el kitsch.
Los decadentisatas superan y alteran la realidad en la evocación, analogía, evasión o símbolo. El declive 
de la civilización y de la cultura era para ellos la clave sobre la que articular sus discursos, no existían unos 
estilemas concretos o una doctrina, era una actitud melancólica hacia lo que los rodeaba, ansiando un cam-
bio pero sin aportar una solución concreta. Se trataba de una visión crítica de un mundo en el que parecía 
no haber lugar para dar rienda suelta a sus aspiraciones, por lo que el refugio era la evasión y la crítica ácida 
hacia lo que los rodeaba.
La utilización del kitsch de un modo decadentista permite un acercamiento a través de la ironía y la exa-
geración de la situación social y cultural para su crítica. La exposición Decadence Now! Es un ejemplo de este 
tipo de kitsch y de cómo lo decadente casi siempre se alía con el kitsch para realzar el patetismo. Dando 
como resultado obras que utilizan el kitsch como elemento testimonial de lo decadente de la cultura de 
masas. Los artistas exhibidos se dividían dependiendo del tipo de exceso que se representase en sus obras, 
ya fuese físico, mental, de belleza o de vida. De este modo se repasaban todos los “males” de la sociedad 
actual.
Un ambiente de decadencia −en ambos sentidos−  y llena de vibraciones adolescentes y repleta de sentido 
del humor fue lo que me topé en la exposición realizada por el colectivo Firecream, autoeditores del fanzine 
homónimo y grandes promesas tanto del cómic como de las artes plásticas en general.
La exposición Fire Cream (2011) realizada en la galería El Halcón Milenario, una galería alternativa viguesa 
que se convirtió de por sí en una gran instalación abigarrada con toques kitsch en cada rincón. La mayoría 
era obra de dos dimensiones, pero tres artistas: Begoña García-Alén, Roberta Vázquez y Teresa Ferreiro 
colaboraron con instalaciones que llamaron mi atención por su relación con el tema de estudio.
Begoña García-Alén expuso un tétrico altar repleto de exvotos, flores de plástico, purpurina y elementos 
religiosos en una habitación iluminada en rosa que la diferenciaba del resto de la sala, convirtiéndola en 
un espacio más oscuro pero con iluminación tenue, con cuadros colgados en la pared, cubiertos de tul, 
rodeados de pequeñas luces blancas, un espacio-altar privado. El dibujo de una pareja de bebés siameses 
coronaba el altar, que parecía recordar o enaltecer su recuerdo. Al espectador le tocaba entretejer toda la 
historia o drama que parecía surgir de la relación entre todos los elementos que Begoña García-Alén situaba 
alrededor del altar
A su vez, en ese espacio, estaban situadas unas escaleras de madera que se dirigían hacia un altillo en el que 
Teresa Ferreiro había recreado el hábitat de una adolescente, lleno de posters y fotos de las gemelas Olsen 
y otras actrices y modelos con sus caras garabateadas, con frases lapidarias y telas rodeando el espacio para 
darle un aura más mística. Parecía una pequeña capilla en su honor. ser el espacio sagrado de un/a joven 
que rinde pleitesía a sus ídolos. 
Las telas que lo rodean crean un espacio de evasión y ocultación, testimonio de todo lo que pudo ocurrir 
en el interior pero que lo mantendrán a parte de la realidad/exterior. Las referencias al mundo adolescente 
implican una reflexión sobre la problemática de un momento crucial en la formación de la personalidad, 
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en la que los ídolos son realmente obsesiones, los pequeños problemas diarios son el fin del mundo y el 
espacio personal y la propia identidad necesita ser reivindicada a toda costa, para así demostrarla a los demás 
y a uno mismo. Una fase en la que pueden convivir muñecos, juguetes, con botellas de alcohol y pósters de 
famosos.
En otra sala diferente te encontrabas con las composiciones de Roberta Vázquez sobre la pared. Mezclan-
do referencias fílmicas, del cómic, de la cultura de masas en general y, por supuesto, del kitsch; mezclando, 
a su vez, elementos compositivos diferentes. Crea no sólo una composición concreta y llamativa, sino tam-
bién una narración.
Los dibujos se acompañan de pequeños objetos plásticos relacionados con lo plasmado en el papel o 
personajes recortados asomándose desde el exterior del marco.Un despliegue que crea una historia, un 
mundo, concreto, pistas relacionadas, personajes y lugares que se reunen para dar significado y completar 
la narración.
En esta exposición se apreciaba cómo el kitsch puede surgir dentro de diferentes temáticas, estilos, ma-
teriales y técnicas.
Por últino nos acercaremos a la figura de John Waters como comisario de exposiciones. Resulta curioso 
que, a pesar de identificarse directamente con el kitsch y el camp, no siempre dirige su mirada se dirige hacia 
ellos. Ha desarrollado varias facetas dentro del mundo de las artes plásticas: como artista ha expuesto en 
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Roberta Vázquez Pink Chick Trip 2011
diversas galerías y museos, como coleccionista y amplio conocedor del arte contemporáneo forma parte 
del jurado de la Bienal de Venecia en 2011 y como comisario le ofrecen ese mismo año organizar una 
exposición con los fondos del museo Walker Art Center que titula Absentee Landlord Walker Art Center 
Minneapolis (June 11, 2011 - July 29, 2012)
In this and many other ways, Waters’ sense of  humor permeates the show—particularly in the work 
of  his own he chose to include. But Waters is quick to defend his choices on artistic grounds. 3
John Waters demuestra un vasto conocimiento del mundo del arte y un interés por dar un paso más en 
lo que a muestras de arte se refiere, tratando de abarcar más que el espacio expositivo y cambiar el tipo de 
acercamiento del público a las obras de arte.
Como comisario busca crear un ambiente concreto, incluso se expande más allá de las salas hasta el par-
king del propio museo Walker o la cafetería. Su seña es esa irrEvarencia hacia lo preestablecido, tiene muy 
claro que, para poder ser rompedor, has de conocer los mecanismos del medio, debes saber cómo funciona 
y después hacer lo contrario o llevarlo al extremo, dejarlo patas arriba.
Muestra el coste de la propia exposición, para que la gente tome conciencia de gastos, de la falta de since-
ridad de los gobiernos; le gusta mostrar la verdad, incluso la más desagradable, la más hiriente, pero siempre 
con un especial savoir faire.
Bubbling just beneath the surface of  Waters’ irreverence is a deep respect for the necessity of  art in 
a world where manipulation and salesmanship have become their own perverse art form.4
3. En este y otros muchos aspectos, el sentido del humor de Waters permea toda la exposición -particularmente en el trabajo que él posee y decide incluir. 
Pero Waters defiende rápidamente sus decisiones en términos artísticos. (Review: John Waters’ Absentee Landlord @ The Walker Art Center By 
Tad Simonshttp://blogs.mspmag.com/themorningafter/2011/06/review-john-waters-absentee-la.html )
4. Burbujeando justo sobre la superficie de la irreverencia de Waters hay un profundo respeto por la necesidad de arte en un mundo donde la manipulación 
y las ventas se han convertido en su propia y perversa forma de arte. http://blogs.mspmag.com/themorningafter/2011/06/13/review_john_
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Asegura que los artistas son problemáticos, es lo que hacen, causar problemas de un modo u otro y que es 
por eso mismo por lo que los amamos; concretando que si está bien hecho puede ser muy divertido.
There’s no camp in this show, he says. There’s nothing that’s so bad it’s good. But there’s a lot that’s so different it’s great. 
Much of  it is audacious and subversive, but it’s all great art5, eso dijo John Waters sobre la exposición. No tiene que 
ver con el kitsch, solamente sus piezas, más trash y relacionadas con sus películas; los artistas de la colección 
Walker seleccionados  Mike Kelley, Carolee Schneeman, Robert Gober, Richard Artshwager, Jack Pierson, 
Willem de Kooning, Cindy Sherman, Wolfgang Tillmans, Cameron Jamie, Sturtevant, and John Currin y de 
sus artistas favoritas como Gregory Green, Ralph Eugene Meatyard, and Karlheinz Weinberger.
El sentido del humor de Waters lo lleva a lo irreverente, tratando de mofarse inteligentemente de lo que 
a menudo nos encontramos en las exposiciones de arte contemporáneo, las narraciones de audio las realizó 
en lo que denomina Pig Latin (latín cerdo) como un guiño hacia el público cansado de lo pretencioso del 
lenguaje utilizado, exagerado muchas veces y vacío de contenido sin parecerlo muy a menudo. De esta for-
ma nadie comprenderá lo que dice la audio-guía
Decidi incluir esta exposición en el capítulo porque, a pesar de no tener relación directa con el kitsch, John 
Waters es una figura clave del camp y mostrar el modo en el que se acerca al mundo del arte, las ideas refe-
rentes al espacio expositivo, el modo de afrontar un comisariado dejando a un lado su estética más famosa 
para buscar piezas que para él causen algun tipo de choque, sean diferentes e interesantes.
Queda claro que, para John Waters, el kitsch es una forma de llamar la atención sobre sus películas, re-
tratando el Baltimore que conoce, a través de una estética que aunque nos resulte excesiva la tenemos muy 
presente. Lo excesivo de sus películas no es algo azaroso, Waters sabe que lo kitsch siempre llama la aten-
ción, para bien o para mal y él pretende eso mismo. Una vez tiene tu atención puede explicar sus motivos 
y mensaje.
El kitsch es, para él, una herramienta. La utiliza cuando lo cree necesario pero tiene claro qué es y cómo 
funciona. Asimismo, no le interesa una estética vacua ni le interesa solamente lo kitsch.
Su carrera como artista multidisciplinar está en lo más alto a nivel internacional, escribe, actúa como 
monologuista, expone en galerías y museos, es un director ya de culto, ha sido comisario de diversas expo-
siciones, jurado en la Bienal de Venecia este mismo año y es coleccionista.
Él mismo aclara: You have to have good taste to know how to use bad taste, you have to know the rules to break them.6
Por lo que, cómo vengo repitiendo a lo largo de la tesis, los artistas obviamente conocen las reglas, tanto 
las del arte como las del kitsch y lo que les interesa es romperlas para dar lugar a algo nuevo.
waters_absentee_la/
5. No hay camp en esta exposición, dice. No hay nada que se tan malo que sea bueno. Pero hay muchas cosas que son tan diferentes que son geniales. 
Mucha de su audacia es subversiva, pero es todo buen arte.
6. Tienes que tener buen gusta para saber usar el mal gusto, tienes que conocer las reglas para romperlas.  
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xisten tres términos que se pueden confundir con el kitsch, con el que guardan 
similitudes, pero también grandes diferencias. Estos son: camp, cursi y poshlost. Es 
común que surjan problemas con la diferenciación deestos términos y el kitsch o 
incluso entre ellos, de ahí que resultase necesario explicarlo en un capítulo para 
aclarar posibles malentendidos o errores.
Cursi
En la actualidad la palabra cursi es utilizada para describir a una persona que tiende al sentimentalismo y 
la dulzoneria, solemos aplicarlo a cosas no solo horteras, que serían más chillonas y extravagantes, sino más 
bien a lo rosa con lazos, a las puntillas, a los colores pastel y los niños rubios y sonrosados, es decir, a todo 
lo excesivamente dulce,  inofensivo y blando. 
Si bien, realmente el término procede de la idea del “quiero y no puedo”, de un intento fallido de elegancia 
y distinción, esta acepción aún se utiliza en ocasiones, pero el significado anterior ha quedado más marcado 
en la sociedad.
Al igual que el vocablo kitsch, cursi es intraducible; en opinión de Calinescu es la versión hispánica del 
kitsch, es la única palabra que sugiere el aspecto engañoso y de autoengaño del mal gusto que se implica en 
kitsch.
 Las paradojas estéticas, envueltas en la noción de cursi, son similares a las del kitsch, (…) La cir-
culación del término cursi, no obstante, queda limitada al mundo hispánico. (Calinescu, 1991:228-
229)
La palabra cursi tiene un origen dudoso, hay quien lo ve en el apellido Sicur de dos hermanas gaditanas 
que, creyéndose refinadas y elegantes, se paseaban altaneras, pero que eran ridiculizadas por los aristócratas 
y motivo de mofa general. Su apellido a la inversa sería cursi y, de ahí, se deduce un posible origen.
El diccionario crítico y etimológico castellano e hispánico de Joan Corominas establece como etimología 
más plausible el nombre árabe marroquí: kursi, porque estableció que significaba silla o asiento de madera, pero 
en los diccionarios de árabe clásico equivale a ciencia, saber o sabio, lo que nos dirigiría más hacia el término 
pedante. De modo que el término moderno guarda su contenido semántico original de ostentación que se 
refiere a cualquiera que exhiba una apariencia de algo que no es. Otra versión relaciona el término con la 
letra cursiva. Existen varias teorías más, pero ninguna convincente.
Social e históricamente lo cursi puede verse como un tipo de movimiento dentro de la cultura de clase 
media española, un movimiento que refleja la contradicción y la heterogeneidad, es decir, muestra como la 
cultura moderna conlleva cambios e inestabilidad.
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El abanico, símbolo de elegancia y saber estar. No saber 
utilizarlo apropiadamente indicaría la falta de educación
Caricatura de 1883
Teoría del origen de las especies - evolución de la figura
La sociedad española se sentía inferior a Francia o Inglaterra, se consideraban menos modernos, menos 
elegantes, menos cosmopolitas. Ortega y Gasset2 afirmaba que la cursilería surgió en España debido a la ca-
rencia de una clase media representativa, pero, posteriormente, se demostró que no era exactamente así, lo 
que ocurría es que la clase media y sobre todo la media- alta y la burguesía estaban aliadas con la aristocracia 
centenaria, mediante matrimonios y negocios varios. Por esto mismo, la burguesía y la clase media no tenían 
el mismo poder que en otros países, estaban todavía lejos de las reformas revolucionarias, pero, a pesar de 
ello, ejercían una influencia cultural considerable.
La clase media buscaba su modelo social en la aristocracia, sobretodo en la foránea y ese afán por imitar 
a una clase superior se quedaba en un intento fallido cayendo así en la cursilería. Como expone J.L.Calvo 
Carila, para Baselga la cursilería se opone a la elegancia y la distinción, pese a que a ellas aspire el cursi (…) (Baselga y 
Ramírez, 2004:23). Lo cursi se asocia con el ascenso burgués y al quiero y no puedo de sus comportamien-
tos en sociedad, Es cursi todo el que quiere y no puede en los sentidos artístico y económico de la palabra poder. Por faltarle 
medios pecuniarios, bien por carecer de gusto. (Baselga y Ramírez, 2004:121) 
Nadie quiere ser cursi, ser encontrado cursi es encontrar deseos insatisfechos, era un elemento indeseable 
en las relaciones sociales y personales. Lo cursi hacía aflorar las diferencias de clase, marcaba la distinción 
entre los auténticos y los imitadores cursis que hacían el ridículo revelando no pertenecer al nivel social que 
intentan imitar o simular. Interpretan erróneamente sus fundamentos, y se equivocan en el camino para 
conseguirlos o en la materia prima necesaria. Las apariencias se volvieron excesivamente importantes en 
esta época debido a que con los cambios sociales se necesitaba exhibir las riquezas de algún modo para no 
ser confundido, para destacar entre la media, y esa preocupación es la que puede desembocar en lo cursi. 
Éste se fundamenta en el deseo, según (culture of  cursileria), en el deseo excesivo de ser aceptado, de fingir 
un buen gusto del que se carece.
En 1869 el Diccionario de la RAE acuña el término. La primera definición hace referencia a la persona 
que presume de fina y elegante sin serlo; la segunda a los artistas y escritores, o sus obras, cuando en vano 
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pretenden mostrar refinamiento expresivo o sentimientos elevados; la tercera, aplícase a lo que, con apariencia de elegancia o 
riqueza, es ridículo y de mal gusto.
Las definiciones nos acercan al fenómeno kitsch, pero debemos aclarar las diferencias entre ambos térmi-
nos que, a pesar de ser indetificados a menudo, no son realmente sinónimos.
La relación con el kitsch viene de ese engaño, pero el cursi en realidad no quiere engañar conscientemen-
te, él creerá estar a la altura de la situación hasta que alguien lo acuse de ser cursi, entonces es cuando caerá 
en desgracia y se desvelará su cursilería. Lo cursi es un fallo, un error en relación con el gusto socialmente 
admitido y establecido como elegante, en cambio el kitsch utiliza esos conceptos de elegancia versionándo-
los para las masas, no quiere mezclarse con ellos. Solo se es cursi en el momento en que se es descubierto 
como tal, nadie puede ni quiere autodefinirse como cursi, se necesita de otro que lo haga (...) es una calificación 
atribuida por los árbitros del gusto de la sociedad(…) (Santos, 2001:210)
Francisco Silvela y Santiago de Liniers en 1868 definen el término filocalia como el arte de distinguir a los 
cursis de los que no lo son y un proyecto con una serie de bases para formar una hermandad o club que re-
medie dicha plaga. Atribuyen a la invasión de las masas la creciente democratización de la cultura, no estaba 
muy claro quiénes eran las masas, pero sí que estaban donde no debían, es decir, molestando. 
El Artículo 1º. del reglamento instructivo para la constitución del club de los filócalos (filos y calos: Amante 
de lo bello.) se expone que El Club de los Filócalos es una asociación de socorros mutuos y de vigilancia recíproca para 
mantener entre sus miembros la observancia de las reglas del buen gusto y extirpar de sus pensamientos, palabras y obras, 
Los abanicos orientales eran los más apreciados. Esta 
ilustración de moda de la época muestra los diferentes 
modelos
Pagina de la revista La moda elegante (1842-1927)
Dirigida a las damas de la Alta Sociedad
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cuantos principios o restos de desmoralización estética haya podido dejar el descuido en que hasta el día ha vivido la humanidad 
respecto de este orden tan importante del bien(…) (Silvela, 2002:43)
Los cursis debían ser descubiertos para no ser confundidos con los realmente distinguidos, los cuales no 
querían mezclarse con gente de otra “calaña”, imitadores de la alta sociedad que en realidad no eran nadie. 
El hombre kitsch, al contrario que el cursi, vive feliz con su condición. El kitsch lleva al placer, a la felicidad 
de la ignorancia de su consumidor, pero el acusado de ser cursi pasa a ser consciente de su ignorancia, de su 
carencia de gusto y se siente avergonzado por ello.
(…) lo cursi es algo estético definitivo y concreto: un aspecto de lo ridículo que se produce fatalmente 
cuando, buscando la elegancia, se cae según el dictamen de los contempladores, de los spectatum admissi, 
en efectos del mal gusto. (Baselga y Ramírez, 2004:101)
Además de personas cursis, existe lo cursi: objetos, libros o decoraciones. De la Serna afirma que existen 
dos tipos de cursi: lo cursi deleznable y sensiblero y lo cursi perpetuable y sensible. Lo cursi malo es el que 
abunda en lo que sin abundancia está bien8, es lo sensiblero que coacciona y adormece, es la redundancia de lo 
cursi lo que lo mata. En cambio lo cursi bueno es sensitivo, no se aprovecha ni abusa de la ternura9, desde 
lo cursi bueno se puede suspirar mejor por la belleza y la pasión. Podría decirse que lo cursi bueno son cosas 
que, aunque caen en la cursilería, de algún modo, no caen hasta el fondo y esa característica es la que los 
hace atractivos. Gómez de la Serna relaciona lo cursi con la sensibilidad, que si es excesiva es mala y que si 
se controla, se usa bien, es positiva. Lo cursi –bueno- se ve como una salvación, un descanso, donde vivir 
la vida y sentirla de verdad, dice Gasset, no se descansa, sino en lo cursi y todos sentimos el deseo de esa regresión10, 
pero también lo tacha de perecedero ya que lo que es cursi en un momento dado deja de serlo después o a 
la inversa.
Lo cursi aparece en paralelo al kitsch, pero después digamos que desaparece o es sustituido por el kitsch, 
aunque la palabra cursi sigue vigente suele utilizarse como sinónimo en español de kitsch. El kitsch, en cam-
bio, es incombustible porque bebe de las novedades, se aprovecha de la vanguardia, por ello no muere si no 
que se reinventa. Podemos decir que algo cursi es kitsch, pero algo kitsch no tiene porque ser cursi. 
El término kitsch que se supone procede de la pintura (...) debe su rápida expansión a otros campos 
ya que el cursi no era sólo una deficiencia técnica, sino más bien una unidad de estructura de la vivencia 
humana. El kitsch se convierte en una calificación estética ya que debe tratar el reflejo o la causa de 
una vivencia cursi. Sólo en su (auto-)representación el kitsch se convierte en una vida con rasgos cursis; 
gracias al distanciamiento estético que puedo tener, puede llegar a parecerme cursi el gesto caritativo 
de un estadista, precisamente porque lo veo “como si” se autopresentara, se ofreciera para ser gozado. 
Por lo tanto el kitsch es la representación de algo cursi, su objetivación en la esfera estética. (Giesz, 
1973:98)
En Hispanoamérica encontramos términos similares a cursi, como huachafo en Perú (persona de mal 
gusto), en Venezuela: pavoso (variante de pavonada, paseo breve u otra diversión semejante que se toma por 
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poco tiempo, ostentacion o pompa con que uno se deja ver). En Cuba, picúo; en Puerto Rico, chiringa; brega 
en Brasil. 
Para las lenguas ibéricas el término es indisociable del hombre-kitsch, de modo despreciativo, no sólo 
desde el punto de vista estético, sino del social. El fenómeno cursi se adapta fácilmente para representar la 
alegoría de una cultura que se siente al margen de la occidental, pero que se sumerge y se siente rodeada de 
ella, algo similar a lo que sucede en Rusia con el término poshlost.
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Portrait of  Nikolay Vasilyevich Gogol 1840 Feodor Anto-
novich Moller (1812-1875) Ivanosky Art Museum, Russia
Vladimir Nabokov Reading a Bookby 
reportaje de Carl Mydans para la revista LIFE (1958)
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Poshlost
Nabokov da a conocer este término en su libro Gogol en el que afirma que la lengua rusa es capaz de 
expresar por medio de una sola palabra la idea de un determinado defecto. 
Se trata de una palabra, al igual que kitsch y cursi, de gran complejidad semántica.
Poshlost es un término ruso intraducible: пошлость, definido como un tipo de petty evil or selfsatisfied 
vulgarity (Alexandrov, 1991:106). 
Se trata de una derivación de poshlo: quelque chose qui est arrivé.
En el diccionario de Dal, poshlyi nos reenvia a la definición del término vieux, significando cualquier cosa 
común, antigua, ancestral.
Inicialmente al vocablo poshlyi no se le concedía un valor moral o estético, no tenía connotaciones nega-
tivas, ésto nos indica que hubo un cambio en las convenciones artísticas, una transformación del gusto y de 
sus lugares comunes, que tiene que ver con el florecer del Romanticismo y de su estética de la originalidad, 
de la autenticidad y del genio individual.
Poshlost pasa a hacer referencia a la ausencia de cualidades espirituales y por tanto se considera  algo 
ordinario, insignificante, sin valor, miserable, o bien, como algo no original, usado o banal.
Otra rama de significados se inclina hacia la obscenidad en el campo de lo sexual, el poshlost como algo 
indecente, vulgar en referencia a lo explícito sexualmente. Oscila entre la sentimentalidad de mal gusto y 
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Los Jardines de Verano se remontan a principios de 1704, 
cuando el Zar Pedro I comienza a llevar diferentes árboles, 
semillas de flores, estatuas de mármol, columnas, etc a San 
Petersburgo de todas partes de Rusia y Europa
Los Dioscuros, la estatua situada en la embajada Alemana de San 
Petersburgo (1913)
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lo obsceno.Todas las posibles definiciones o referencias aluden a su bajeza, a lo escaso de su valor a todos 
los niveles: tanto económico, como moral, espiritual o intelectual e, indudablemente, estético. Cubre todo 
el espectro de lo malo.
Este concepto guarda relación con el kitsch en cuanto a que está unido a la idea de pecado y al mal gusto. 
La clave en ambos casos está en que su maldad llega a traspasar las capas superficiales para adentrarse en 
el alma, corrompiendo y engañando, dejando de ser algo de mala calidad o mal gusto para ser algo nocivo 
y pecaminoso.
(…) la extraordinaria riqueza de las lenguas eslavas (sobre todo el ruso) en los aspectos verbales y 
su “indiferencia al tiempo” (…) sirven para demostrar que, con toda probabilidad, el Zeitbewusstsein 
– la conciencia del tiempo – del hombre ruso es muy diversa de la del italiano o del inglés. (Dorfles, 
1965:126)
La atemporalidad del término puede tener que ver con la indeferencia al tiempo que reflejan los verbos 
rusos. D. S. Mirsky fue una de las primeras personas en utilizar el término en inglés, en un escrito sobre 
Gogol:
(...) he defined it as “’self-satisfied inferiority,’ moral and spiritual” (Mirsky, 1927:158). Vladimir 
Nabokov made it more widely known in his book on Gogol, where he romanized it as “poshlust” 
(punningly: “posh + lust”). Poshlust, Nabokov explained, “is not only the obviously trashy but 
mainly the falsely important, the falsely beautiful, the falsely clever, the falsely attractive”1 (Nabokov, 
1944:70)
1. (...) él lo define como “inferioridad auto-complaciente” tanto moral como espiritual (Mirsky, 1927:158). Vladimir Nabokov lo hizo 
más popular en su libro sobre Gogol, donde lo romaniza como “poshlust” (un juego de palabras: “elegante + lujuria”). Poshlust, explica Nabokov, no es 
solo lo obviamente vulgar sino, sobre todo, lo falsamente importante, lo falsamente bello, lo falsamente inteligente, lo falsamente atractivo.
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A Nabokov le pareció preferible transcribirla como poshlust porque reproduce mejor el sonido y se ase-
meja a dos palabras inglesas: posh (elegante, de lujo, persona pija o de clase alta –como calificativo negativo: 
esnob–) y lust (lujuria, deseo). Uniendo ambos vocablos podemos interpretar el término resultante como el 
deseo de ser de clase elevada, elegante o esnob; pero este intento de una mejor apreciación y entendimiento 
no llega a funcionar,  ya que en absoluto expresan todos los matices de significación.
Otros sinónimos que se han tratado de emplear para su definición son, por ejemplo: chabacano, afectado, 
ordinario, obsceno, pomposo o de mal gusto; pero todos resultan demasiado simplistas. Aunque todos su-
gieren falsos valores (la falsedad está presente en los tres términos afines al kitsch), se refieren a una falsedad 
detectable sin esfuerzo ni pericia especial, cuando el “poshlust”, por su parte, es hermosamente intemporal 
y escapa a menudo a su detección.
Se refleja de ese modo lo perverso del poshlost, cuando el engaño no es obvio, cuando imita valores que 
pertenecen al arte, pensamiento o emoción considerados de nivel elevado es fácil que nos rindamos a sus 
pies, siendo ardua tarea convencerles de que se trata de un ídolo poshlost y no dios.
Ambos, el kitsch y el poshlost comparten la idea de la simulación y, al contrario que los cursis, no son 
descubiertos. Poshlost es realmente la única palabra que podría ser considerada sinónimo de kitsch, la única 
diferencia es que lo poshlost no es exclusivamente fruto de la modernidad.  
Corny trash, vulgar clichés, Philistinism in all its phases, imitations of  imitations, bogus profun-
dities, crude, moronic and dishonest pseudo-literature—these are obvious examples. Now, if  we want 
to pin down poshlost in contemporary writing we must look for it in Freudian symbolism, moth-eaten 
mythologies, social comment, humanistic messages, political allegories, overconcern with class or race, 
and the journalistic generalities we all know.2 (Nabokov, 1944:70)
 
La lucha contra el poshlost juega un rol crucial en la historia de la cultura rusa y la evolución del concepto 
revela una metamorfosis importante en la susodicha cultura.
El poshlost en Rusia, como la banalidad en Francia, se oponen a las fuerzas creativas del arte, pero a su 
vez un hilo finísimo mantiene unidas ambas cosas, un hilo del que tiran y aflojan constantemente, perdién-
dose a veces en uno u otro de los lados, dando lugar a equívocos e influencias notables.
En el contexto ruso la concepción de la banalidad está vinculada a un discurso religioso sobre el bien y el 
mal que, unido a su vez con el discurso Romántico, provoca el surgimiento del concepto de poshlost.
Los conceptos éticos del bien y el mal, lo correcto-incorrecto, verdad o mentira, se vuelven dicotomías 
definitorias del gusto. Lo que se relaciona con lo malo, con el pecado y la mentira, es por tanto de mal 
gusto.
Se tiende a la identificación del mal gusto con la clase baja y esta con modos de vida alejados de lo con-
siderado “correcto”, es decir, con el pecado y el mal, pero el mal gusto resulta un pecado imperdonable 
cuando hace acto de presencia en clases elevadas, marcando al individuo y a lo que le rodea y rebajando su 
estatus, de ahí el cuidado y los grandes esfuerzos del poshlost por pasar desapercibido.
2. Basura cutre, clichés vulgares, Filistinismo en todas sus fases, imitaciones de imitaciones, falsa profundidad, imbecilidad y pseudo-literatura deshonesta 
-estos son ejemplos obvios. Ahora, si queremos enlazar poshlost en la escritura contemporánea debemos buscarlo en el simbolismo freudiano, mitologías 
apolilladas, comentario social, mensajes humanísticos, alegorías políticas, demasiado interés en clase o raza y generalidades periodísticas que todos conocemos.
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Entendemos que el poshlost es algo de lo que son conscientes cierto tipo de personas, los educados, 
sensibles y libres de mente, pero no el resto y es por eso que se puede utilizar para embaucar a los incautos 
inconscientes. El pochlost denota la estupidez de quien lo consume y una falsedad engañosa, ya sea una falsa 
inteligencia, atractivo, estatus o belleza, es lo que intenta engañar de un modo sutil. 
Así, su existencia está unida a la del hombre poshlost, poshlost’ poshlogo cheloveka, ya que es quien lo 
consume y se deja engañar, que como el hombre kitsch, desea ser engañado si eso le supone una vida más 
feliz. El hombre-poshlost es una persona autosatisfecha con su inferioridad tanto moral como espiritual.
Desde el momento mismo en que Rusia comenzó a pensar y hasta aquel en que su mente se quedó 
en blanco bajo la influencia del extraordinario régimen que ha estado soportando durante estos últimos 
veinticinco años, los rusos educados, sensibles y libres de mente fueron profundamente conscientes del 
furtivo y pegajoso toque de poshlust. (Nabokov, 1944:102)
Gogol era, para Nabokov, el escritor que mejor supo reflejar en su obra la idea de la “vida poshlost” o, 
más bien, lo poshlost de la vida, logrando que todos pudiesen abrir los ojos y darse cuenta de lo poshlost 
cotidiano que normalmente escapa a nuestra atención.
Esta mezcla de humor con realismo social, elementos fantásticos y formas de prosa no convencionales 
son la clave de su popularidad. Los reformistas liberales rusos interpretaron, en un principio, las historias 
de Gogol como sátiras de los aspectos negativos de la sociedad rusa; sin embargo, al final de su vida, estos 
mismos reformistas lo veían como una figura reaccionaria y patética, perdida en el fanatismo religioso. El 
humor en su obra dejó de interpretarse como distanciamiento irónico.
Gogol, o discípulo e sucessor de Puschkin, Gogol, o maníaco insólito das letras russas, não foi, como 
explica Nabokov no seu livro sobre o escritor e a obra, “o Dickens russo”. Gogol foi o autor que mel-
hor retratou essas manifestações do espírito humano reconduzidas a uma palavra que podemos chamar 
em português “vulgaridade” e que em russo toma o nome de pochlost. Uma espécie de kitsch parecido 
com o sentido histórico enunciado por Milan Kundera. Seres bizarros iguais a todos nós movem-se, 
comem e dormem, pensam e circulam na monotonia do pochlost.3
Los personajes de Gogol son más bien caricaturas, muestras humorísticas de tipos sociales seguramente 
existentes, pero deformados por la visión inmisericorde del escritor. En ese sentido, más que memorables 
por su idiosincrasia, los protagonistas de esta novela se hacen imprescindibles por su manera de encarar las 
situaciones, por sus comportamientos ante los problemas.
Refleja el mundo que rodea a los rusos en su día a día. Un ejemplo de cómo Gogol retrataba a los 
personajes comunes de las altas esferas rusas, una repaso superficial, pero certero, con un tono satírico y 
caricaturesco. 
3. . Clara Ferreira Alves, 13 de abril de 2009  Eça, Gogol e o kitsch lusitano:  http://aeiou.expresso.pt/gen.
pl?p=print&op=view&fokey=ex.stories/507648&sid=ex.sections/23495
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(…) Los hombres, aquí como en todas partes, eran de dos clases:unos muy delgados y que no cesaban 
de cortejar a las señoras; algunos de ellos apenas hubieran podido distinguirse de los de San Petesbur-
go, llevaban las mismas patillas peinadas con mucho arte o sencillamente bien afeitado el óvalo de su 
rostro, se sentaban junto a las damas con la misma indolencia, hablaban francés y las hacían reír lo 
mismo que en San Petesburgo. (Gogol, 1987:16)
Aunque está fuera de toda duda que en Almas Muertas se refleja un ansia de reformar Rusia, no queda 
claro si las reformas sugeridas debían ser de tipo político o moral. La primera parte del libro muestra los 
errores cometidos por el protagonista, mientras que en la segunda, más confusa, se muestran las enmiendas 
a esos errores. La vida y la obra literarias de Gogol muestran el debate entre las tendencias prooccidental y 
eslavófila en la cultura rusa.
En el capítulo de Seductions du kitsch:  Kitsch á la russe, de Svetlana Boym, el término se utiliza en femenino, 
en francés, en cambio en el libro sobre Gogol, de Nabokov, es masculino.
Esto se debe a que Svetlana Boym quiere hacer hincapié en que a finales del siglo XVIII, en el contexto 
ruso, el mal gusto se feminiza.
La historia de poshlost, según Svetlana Boym, revela tener más relación con el mito de la feminidad y de 
la escritura femenina, lo cual explica también la relación entre la estética, la política y la cultura de lo cotidia-
no. La poética del poshlost se entiende como un doble movimiento entre la metamorfosis histórica de un 
concepto y su transformación en el interior de una obra de arte.
La escritura femenina ha sido descrita como una exaltacion lírica excesiva, una enfermedad de amor per-
petua, un empleo abusivo de la metáfora y una carencia de responsabilidad histórica.
La mujer encarna todos los aspectos de poshlost, como erotismo barato, pasión por lo exótico, pretensio-
nes de nuevo rico, deseos de figurar en la vida pública, es decir, se convierte en una caricatura, en una figura 
grotesca, que sobrevuela, amenazante, a toda escritora. Es la femme poshlaia.
Svetlana Boym habla sobre la prosa de Tolstaïa, ejemplo de que la relación entre la ironía y la compasión, 
entre la alienación y el compromiso está lejos de ser simple, porque: tout comme la beauté, la poshlost est 
dans les yeux de celui qui regarde y ambas, belleza y poshlost, son generalmente encarnados por formas 
femeninas. A pesar de todo, sus historias son ejemplos perfectos de kitsch soviético desde la distancia iró-
nica, consciente.Svetlana aprecia un sentido más bien de desprecio hacia lo que no es considerado como 
oficialmente de buen gusto o pertenece a la Alta Cultura; la discriminación de todo lo relacionado con lo 
que sería o se considera el ámbito femenino. 
Si bien es cierto que se identifica a menudo lo relacionado con las tareas domésticas o artesanas con lo 
femenino y poco meritorio, no creo que el pochlost tenga tanta relación con eso como con los peligros 
justamente de encumbrar tales cosas fuera de lugar.
Del mismo modo que el kitsch, el poshlost lleva al planteamiento de cuál es la relación entre banalidad y 
la ironía, como hacer la distinción entre los ejemplos artísticos, conscientes del poshlost y de su utilización 
involuntaria, donde se encuentra la frontera entre el poshlost rodeado de aura y aquel que no, entre el buen 
mal gusto y el mal mal gusto
Susan Sontag caracteriza esta actitud particular de erotización, o, en el caso de Tolstaïa, de poetización 
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de lo cotidiano y de la trivialidad, como sensibilidad camp. Es un término que, a diferencia del kitsch, no es 
específicamente moderno, se puede aplicar a diferentes fenómenos a lo largo de la historia. Se refiere de un 
modo más general al engaño feliz y a un defecto del gusto y la calidad: ser falsamente algo.
Nabokov advierte que la publicidad es muy propensa al poshlost, por el modo en que sugieren que el col-
mo de la felicidad humana puede comprarse y que su adquisición “ennoblece” de algún modo al comprador. 
La similitud con el kitsch es clara: los dos se fundamentan en la promesa de felicidad a través del consumo 
y de las intenciones de ser algo que no eres, mostrando a los demás lo que creen que quieren ver y oír.
El escritor concreta que la propaganda en general no podría existir sin una oferta y demanda de pochlost 
tan elevada. El mundo de los anuncios está en un universo paralelo de poshlost total, pero ni los vendedores 
ni los compradores creen que exista tal mundo feliz, pero los compradores sí confían en poder mejorar 
sus vidas a través de la adquisición de ciertos productos y los vendedores tratan de hacer lo que sea para 
que crean que eso puede ocurrir. Si bien es cierto que las comodidades que ofrecen ciertos productos son 
reales y pueden facilitar ciertas tareas, la publicidad trata de hacer creer que no sólo sucederá éso sino que 
te inundará la alegría al poseerlo y utilizarlo.
Resulta más sencillo comprender cómo el deseo de elegancia, clase y modales se mezclaba con una bur-
guesía o aristocracia que ponía su mirada en París en novelas como Las almas muertas o Guerra y Paz en los 
que se evidencian costumbres que resultaban ridículas para algunos observadores y elegantísimas para otros, 
como por ejemplo mezclar palabras en francés para referirse a ciertas cosas como un toque de elegancia.
El término poshlost es casi más difícil de definir que el propio kitsch, por los textos sobre él aparenta ser 
algo que se da sobre todo en literatura o ese es el ámbito más propenso y nunca queda realmente claro de 
qué se trata. Sin conocer el idioma ruso es difícil comprender cómo se emplea. Tratándose de un término 
tan abstracto no podemos encontrar una forma sencilla de explicar qué es el poshlost, solamente ofrecer un 
acercamiento y un análisis de lo dicho acerca de él. 
Concluimos, por tanto, que el poshlost guarda relación tanto con lo cursi como con lo kitsch. El “quiero y 
no puedo” típico del cursi y el engaño feliz kitsch son claves en el poshlost, pero este parece hacer referencia 
a un mal gusto y carencia de bondades espirituales y morales de un modo más general y atemporal.
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John Waters posando en su despacho
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Camp
Existen dos perspectivas que abordan el tema del camp: algunos autores optan por definirlo en un sentido 
meramente estético, como un modo de utilizar el kitsch por su extravagancia y por su aspecto llamativo y, 
por otro lado, encontramos la posición en la que se analiza el camp como un modo de reivindicación social, 
que utiliza el kitsch por su potencial para escandalizar y sorprender, llamando la atención justamente sobre 
el problema de la marginación de los homosexuales.
 A diferencia de los otros términos relacionados con el kitsch, no se trata de un término sinónimo, sino de 
una actitud hacia el kitsch. La otra gran diferencia estriba en el hecho de que ser camp es algo auto-atribuido, 
es decir, se decide ser camp.
Nos encontramos por una parte con Susan Sontag que, en sus Notes on Camp,  una concepción del mundo 
en términos de estilo, pero de un tipo particular de estilo; Dorfles la describe como una  actitud particular, 
sofisticada, algo esnob, a través de la que se opera un rescate de material olvidado revalorándolo. El camp 
se apropia irónicamente del kitsch y lo hace suyo, pero desde un punto de vista totalmente consciente sobre 
lo que es, lo que significa y todo lo que conlleva.
Es un error limitar el camp a una cuestión de esteticidad o a una actitud divertida y despreocupada, como 
si solo se tratase de un juego en el que dando la vuelta a las convenciones estéticas y buscando lo histriónico 
para llamar la atención se consiguiese un efecto banal. El camp tiene ese punto de juego y de humor, sí, pero 
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si nos adentramos en el fenómeno e investigamos sus orígenes nos daremos cuenta de que iba más allá. 
El camp nace en los círculos homosexuales como un juego de diferenciación, como una burla al sistema 
establecido de gustos y cánones, pero también como una estrategia de lucha social que parte de la necesidad 
de visibilizarse como un colectivo unido y beligerante. Es utilizado para expresar la diferencia como algo 
positivo, llevándolo al extremo: al kitsch. Lo diferente, lo extraño, lo grotesco, la basura encuentran su hueco 
aquí, donde se convierten en el buen gusto del mal gusto, en la crême de la crême.
Haríamos referencia entonces a lo que se denomina "gusto camp", vinculado al mundo gay del refina-
miento dentro de la basura, un nivel superior de juicio estético.
Sontag, ve el camp como el dandismo moderno, distinto del anterior por el modo de tratar la vulgaridad: 
el antiguo odiaba la odia y el moderno se rodea de ella y la revaloriza. Un modo de ser dandy en la era de 
la cultura de masas y aún más, se trata ya de una postura ideológica en el instante en el que el gusto camp 
reivindica o responde a una situación de discriminación.
Definir el camp es una cuestión complicada, Christopher Isherwood, un novelista anglo-americano fue la 
primera persona en tratar el tema del camp, escribe en The World in the Evening (1956): it´s terribly hard to define. 
You have to meditate on it and feel it intuitively, like Laotse´s Tao.
Las primeras documentaciones del término se sitúan en la cultura naciente de los gays neoyorkinos hacia 
1920 cuando decir you are a camp significaba you are a riot, very witty (ingenioso), al mismo tiempo, el término 
aparece indisolublemente asociado con una mirada crítica sobre el mundo originada en la propia experiencia 
de una comunidad segregada que devuelve el sentimiento de la segregación con las mismas armas.
Bruce Rodgers en Gay talk (1972) argumentaba que los orígenes del camp se remontaban al término del 
argot teatral inglés del siglo XVI, que se refería a un hombre vestido con ropas de mujer, aludiendo al tér-
mino francés para campo, campiña: campagne. Otros encuentran una relación más clara con el verbo francés 
se camper: posar de una forma exagerada.
Otra opción de posible etimología es que originariamente to camp significaba: posar dramáticamente con los 
brazos en las caderas, con los codos hacia afuera; de este modo enviaban un mensaje a otros homosexuales en la 
era Victoriana. 
Por lo tanto, aunque no podemos estar seguros de su origen concreto, sí queda claro que existe una  re-
lación con el teatro. Esther Newton, pionera en el estudio de artistas drag-queen, identifica tres elementos 
que están siempre presentes en el camp, aunque no sean definitorios: incongruencia, teatralidad y humor. 
La incongruencia, de acuerdo con Newton, dependía de la percepción o creación de yuxtaposiciones in-
congruentes. Para el artista drag, esto ya empieza con un hombre vestido con ropas de mujer, pero el camp 
puede englobar diferentes  inversiones de polaridades.
En los objetos camp encontramos esa incongruencia en el disfraz u ocultación de su propósito principal 
que los hace parecer menos funcionales, lo cual suele tomar la forma de inversión: lo serio tomado a risa y 
viceversa, con la intención de invertir jerarquías standard. 
El camp tiene mucho de teatral, como bien afirma E. Newton, ha de ser performativo, incluso cuando el 
performer no sepa cómo de camp es, ya que es extremadamente autoconsciente y artificial.
La performance camp, al contrario que otros eventos teatrales, exige no la suspensión de la incredulidad, 
sino la intensa conciencia de la artificialidad, saben que están actuando, pero es tan altamente estilizado y 
exagerado que su artificialidad no puede pasarse por alto.
Sofocando un ardor indómito
238
A veces esta autoconsciencia de las performance camp ayudaban a proteger a los gay porque su actuación 
tan flamante de homosexual lograba que el público creyese imposible que lo fuese.
Se valen del humor para contrarrestar su marginación, se ríen de ellos mismos, de lo que los hace diferen-
tes, de sus intentos por ser iguales, regulares, mediocres, normales, se ríen de su diferencia como se ríen de 
la igualdad de los demás y el kitsch los protege, ya que el modo irónico en el que se apropian de él puede 
resultar incomprensible para el resto. Se convierte en un escudo ininteligible, un idioma secreto.
Uno de los aspectos más poderosos del humor camp es la incertidumbre de si uno debe reirse con ellos 
o si es realmente divertido, pero, aunque el camp sea divertido, no es solo entretenimiento, frecuentemente 
tiene un punto serio  tras la superficie frívola, entender su origen significa entender las fuerzas históricas que 
hicieron el camp posible y necesario.
Surge con la primera evidencia de subcultura gay y  fue una forma de sobrellevar, arreglárselas o luchar 
contra una cultura dominante hostil.
Sontag, en vez de definirlo, insinúa que es más una sensibilidad que una idea. Una sensibilidad caracteriza-
da por el artificio, la exageración y el glamour, hecho para el entretenimiento y la apreciación más que para el 
juicio estético y cuya principal característica es, precisamente, su sensibilidad homosexual. La idea del camp 
como  dandismo moderno se relaciona con la postura de desdén que adoptan, suelen ser ingeniosos, y se 
ven a sí mismos como dueños de unas características o una visión que los hace especiales, se autodefinen 
aristócratas del gusto, como los sabedores del buen gusto real o, al menos, del buen gusto del mal gusto:
Postal recuerdo de las vacaciones, un ejemplo de lo que el 
camp tomaría como tesoro kitsch
Imagen de personas detenidas durante los disturbios de 
Stonewall
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(…) A diferencia del consumidor kitsch, engañado en su pretensión cultural, el consumidor del pop 
o del camp es un connaisseur que aplica su atención idiosincrásica al paisaje de la cultura de masas. 
Camp y pop coinciden no sólo en la reversión de las definiciones legitimadas del gusto, sino también 
en la sexualidad. Si volvemos a la sistemática atribución moderna del género femenino a la cultura de 
masas, se entiende que la sensibilidad camp se vincule a lo andrógino y al gusto homosexual y que el 
surgimiento del pop –a pesar de la ausencia notable de artistas mujeres- coincida con la emergencia de 
los movimientos feministas y de liberación gay. (Amicola, 2000:64)
El kitsch aportaba un nuevo mundo de gadgets, estética y estilo de vida, en el que lo horrible se convertía 
en maravilloso con solo chasquear los dedos, el camp se basa en una apropiación irónica del kitsch, pero va 
mucho más allá. En un primer momento, el camp poseía unas motivaciones, que puede que ahora mismo 
nos cueste ver, pensando en las drag queens que vemos ya como un mero espectáculo, de lo más normali-
zado, pero en el contexto histórico en el que comenzaron a disfrazarse de mujeres y cantar en play back eso 
significaba una revolución con sentido del humor, con estilo y con deseos de llamar la atención justamente 
para que el mundo supiese que existían y qu,e si en el mundo no había sitio para ellos, ellos crearían su mun-
do, o se harían sitio a codazos y bolsazos, adaptarían el mundo a ellos. Hacer pública su homosexualidad, a 
gritos si hacía falta.
(…) toda posición posmodernista en el ámbito de la cultura –ya se trate de apologías o de estigmati-
zaciones- es, también y al mismo tiempo, “necesariamente”, una toma de postura implícita o explícita-
mente políticamente sobre la naturaleza del capitalismo multinacional actual. (Jameson, 1984:14)
Su toma de postura era la apropiación, irónica, del producto más característico del capitalismo multinacio-
nal, el kitsch, entre la ridiculización y la adoración de todo lo relacionado con el kitsch, toman una postura 
que es difícil de comprender, quiero decir, juegan con esa dualidad y no está claro su posicionamiento, si les 
gusta el kitsch en serio o si es una broma continua. Esa es el arma del camp, la incertidumbre
(…) Un nuevo arte político –si tal cosa fuera posible- tendría que arrostrar la posmodernidad en 
toda su verdad, es decir, tendría que conservar su objeto fundamental –el espacio mundial del capital 
multinacional- y forzar al mismo tiempo una ruptura con él, mediante una nueva manera de represen-
tarlo que todavía no podemos imaginar: una manera que nos permitiría recuperar nuestra capacidad 
de concebir nuestra situación como sujetos individuales y colectivos y nuestras posibilidades de acción y 
de lucha, hoy neutralizadas por nuestra doble confusión espacial y social. Si alguna vez llega a existir 
una forma política de posmodernismo, su vocación será la intervención y el diseño de mapas cognitivos 
globales, tanto a escala social como espacial. (Jameson, 1984:120)
En cambio, feministas, tanto heterosexuales como lesbianas, ven en las drag-queens la ridiculización de la 
mujer y el refuerzo de estereotipos misóginos. Los gays lo ven como el refuerzo del estereotipo homófobo 
del gay como afeminado.
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Andrew Ross cree que el camp reconcilia a la gente con su impotencia, como una  compensación por 
fallar y una nostalgia por mejores días pasados. De este modo pasaría a ser parte del problema de la cultura 
de masas que intenta mantener al pueblo al margen y no ser conscientes de su opresión.
En un principio el camp ayudaba a proteger a los miembros de las comunidades gay y lesbiana en situacio-
nes en las que corren el riesgo de ser identificados, estigmatizados o maltratados. Estos recursos, estrategias, 
funcionan de dos formas: por una parte ayudan a cementar la solidaridad entre miembros de la subcultura 
y también ayuda a los miembros a comunicarse entre ellos en la presencia de los que no pertenecen a esa 
subcultura y, por otra parte, se podría alegar que el camp puede tender/ayudar a convertir en gueto la co-
munidad gay, aislándola. Se puede enfocar como un medio de reforzar la identidad gay o bien se le puede 
criticar por reforzar también la dualidad gay/hetero que es parte del lenguaje heterosexista.
Para Judith Butler, en cambio, el camp es el corazón de un programa radical para transformar conciencias 
por su capacidad para mostrar ideas recibidas en su cabeza, invirtiendo nociones, enfatizando lo artificial, 
la innaturalidad de lo que la sociedad dominante cree que es natural; convirtiéndolo en parte central de la 
lucha de la política sexual. Tipificado por las drag queens, que muestran que el género es “performativo”, en 
otras palabras, la gente no nace masculina o femenina, pero actúa con masculinidad o feminidad, el camp 
nos libera para poder actuar del modo en que prefiramos.
El tema del género cobra importancia en el universo camp por diversos motivos, por una parte encon-
tramos el travestismo como género paródico; por otra parte, una lucha por visibilizar la homosexualidad de 
un modo extremo, como reacción a la opresión anterior, con tintes de revuelta y protesta política. El kitsch 
sirve aquí como el medio ideal de expresión de esos sentimientos y de esa necesidad de reclamar la atención 
sobre un grupo que decidió que lo que era considerado basura por la alta cultura podia tener interés desde 
el humor, la sátira, la ironía, alejándose de lo “normal” del mainstream, podían hacerse notar, el mainstream 
no les había ayudado, no los habia integrado, ¿por qué  seguir una via en la que no eran aceptados?
Los motines de Stonewall se consideran el evento más trascendental de la historia del movimiento de li-
beración homosexual, un momento en el que gays y lesbianas decidieron dejar de ser víctimas y empezaron 
a luchar por sus derechos.
Ocurrió la madrugada del 27 al 28 de Junio de 1969, en la ciudad de Nueva York. La policía, al mando 
del inspector Seymour Pine, allanó la barra gay Stonewall. No era la primera vez, la policía cometía abusos 
continuos contra los establecimientos gays, como cobrar una tasa a sus dueños para asegurarles no ser in-
tervenidos y el que se negase a pagar era intervenido y sus clientes arrestados y sometidos a toda clase de 
indignantes y abusivos registros. Esa noche la policía cerró las puertas y mantuvo a todos los clientes den-
tro hasta quedecidieron liberar a los clientes con indentificación, los que no la tenían y todos los travestis, 
fueron arrestados. Mientras tanto ya se había corrido la voz de que Stonewall estaba siendo intervenido y 
empezaba a congregarse una muchedumbre en el exterior. El detonador de la violencia fue el momento en 
que tres travestis fueron arrestados y metidos en el furgón policial, junto con el camarero y el dueño, uno de 
los travestis se bajó del furgón y un policía lo golpó y lo subió nuevamente a la fuerza, entonces la multitud 
comenzó a quejarse por la brutalidad policial insultando a los policías y cada vez iba a más, lanzando objetos 
de todo tipo hicieron que el inspector Pine y sus hombres se refugiasen de nuevo en el interior de la disco-
teca, donde se dedicaron a destrozar todo y golpear al resto de clientes que todavía estaban allí. Comienza 
fuera una lucha violenta al grito de: ¡Poder Gay!
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Llegaron refuerzos policiales para controlar a la masa de gente, pero la multitud se reorganizó y se en-
frentó a ellos lanzando objetos, no lograron controlarlos hasta bien entrada la madrugada del 28, dejando 
un saldo de trece personas detenidas y tres policías heridos. La importancia de estos sucesos reside, sobre-
todo, en haber sido la primera vez que personas homosexuales dejaban de permanecer aislados y se unían 
y luchaban contra el sistema, aunque es cierto que antes de este motín ya existían grupos que luchaban por 
la igualdad de derechos para la comunidad gay si bien nunca antes se había dado una manifestación tan 
espontánea y masiva, logrando al menos en un principio, que ese tipo de intervenciones en establecimientos 
homosexuales fuesen revisadas y enmendadas.
A partir de esto el activismo cobra fuerza y surgen más organizaciones enfocadas a la lucha por los dere-
chos de los gays y lesbianas.
(…) toma de conciencia del motín de Stonewall el momento clave para la reformulación de lo que 
el camp puede tener de politizado. Es por ello que podemos decir que las notas de Susan Sontag sobre 
el camp deben ser repensadas. Susan Sontag se había quedado solamente con un aspecto del fenómeno 
al escribir sus “Notas”. Ningún fenómeno social debería describirse como apolítico, pero aun los que 
lo parecen pueden tornarse tan políticos como el gesto camp de pintarse los labios frente al policía como 
acto de rebeldía; y no olvidemos que “policía” y política” tienen la misma raíz etimológica. (Amícola, 
2000:199)
 La sensibilidad camp vino, en definitiva, a iluminar con su humor e ironía sus raptos de ilogicidad, sus 
convencionalismos más exagerados tomados en son de burla, la pura irrisión de lo que puede entenderse 
con sentido invertido. El uso de los femeninos va a marcar, por ello, una de las características esenciales de 
dicho registro pues toma al pie de la letra las condiciones de desconstrucción, intercambiando el nombre 
propio masculino por la versión en femenino, resultando evidente que las artimañas del camp fueron gra-
ciosas armas para desbaratar la seriedad fálica y el aura de poder que ella conlleva. 
Debemos, por tanto, dejar clara la diferencia entre kitsch y camp y no confundir ambos términos. El 
kitsch, aunque evoluciona y cambia con las modas mantiene unas características que lo definen como tal. El 
hecho de considerar camp unas cosas u otras viene dado por el sujeto, por un tipo de sujeto en concreto, que 
le confiere un estatus diferente a ese objeto, película o canción y lo convierte en algo casi opuesto, un objeto 
de culto pero siempre  de un modo irónico. Toma elementos que pertenecen a la esfera del, digamoslo así, 
"mal gusto" para elevarlos a la categoría del buen gusto.
En otras palabras, John Waters, por ejemplo, tiene una actitud camp, transforma el kitsch en algo de culto 
a través de su mirada y su obra. Es un acercamiento y un uso consciente del kitsch y todas sus características 
para un fin artístico por lo que el resultado deja de ser kitsch.
(...) solo ellos (los productores de vanguardia) pueden permitirse la osadía necesaria para operar, 
mediante un rechazo de todos los rechazos, la recuperación paródica o sublimada de los mismos objetos 
que rechaza el esteticismode grado inferior. La “rehabilitación” de objetos “vulgares” es tanto más 
arriesgada, pero también “paga” más, cuanto más pequeña es la distancia en el espacio o en el tiempo 
social, y los “horrores” del kisch popular son más fáciles de recuperar que los de las imitaciones peque-
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ño-burguesas, de la misma manera que puede comenzarse a juzgar “divertidas” las “abominaciones” 
del gusto burgués cuando se encuentran lo suficientemente alejadas en el pasado como para dejar de ser 
“comprometedoras”. (Bourdieu, 2004:59-60)
Digamos pues que el kitsch puede ser camp, pero el camp no es kitsch. 
Diferenciemos también la figura del hombre kitsch que disfruta con el kitsch, del creador, fruidor de 
kitsch, con actitud camp.
El gusto camp no convierte los objetos en kitsch aunque sean ellos los que en cierto modo los califican 
como kitsch, son el baremo. En cambio el hombre kitsch kitschifica lo que le rodea a través de su mirada sea 
kitsch o no.
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Los tres términos que hemos analizado son los más confusos y habituales, pero existe una terminología 
anglosajona que a pesar de haber sido utilizada desde hace un siglo se ha analizado poco y su uso tiende a 
la subjetividad, debido justamente a la falta de definiciones exactas.
Se trata de las palabras compuestas: highbrow, hibrow, middlebrow, nobrow, lowbrow, antihighbrow, antihibrow.
No he alcanzado a revisar la bibliografía disponible sobre este tema, que es más extenso y complejo de lo 
que puedo exponer en estas páginas, pero me ha quedado claro que se trata de un análisis todavía en proceso 
sobre estos términos y que nadie ha hecho una definición clara todavía. En la actualidad los límites entre 
cultura y entretenimiento, entre buen y mal gusto y otros tantas dicotomías, que antaño parecían claras y 
lateralmente opuestas, se difuminan y pueden saltar de un lado a otro más fácilmente, pero sobre todo sin 
dejar claro en que posición se encuentran.
Las apropiaciones por parte de la cultura de masas, del kitsch, de los artistas en general y la ironía crítica 
tan presente en todo, sin saber si se trata de una ironía real o fingida, es un laberinto de conjeturas y opinio-
nes. Resulta interesante el surgimiento de nuevos modos de aproximación a la creación cultural actual y, a 
través de esta categorización, se pretende no aunar cosas similares, juzgándolas o menospreciándolas, pero 
Cartel publiciario sobre la capacidad de los anuncios para 
llegar a toda la sociedad
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sí relacionándolas con un modo de hacer, un target de público, unas intenciones y un tipo de actitud.
A pesar de que de ninguna manera se puede llegar a saber la intención real de un creador sí podemos 
analizar a través de sus creaciones previas, su deriva y  
Los términos highbrow, middlebrow y lowbrow hacen referencia a un tipo de jerarquía cultural, se trata de 
un entramado de palabras que buscan clasificar los tipos de cultura y de actitudes hacia la misma. 
El análisis de sus implicaciones, acotando cada término, es reciente y muy escasa, no obstante, dichos 
términos se utilizan cada vez más, haciendo necesaria una aproximación para comprenderlos. De ahí mi 
interés por incluir un breve análisis en este apartado.
Lowbrow art no debe ser confundido con el término lowbrow a secas. Se conoce con el término lowbrow art 
a un tipo de arte underground, relacionado con el cómic, Robert Williams o Gary Panter, que exponían en 
galerías alternativas de Nueva York y Los Angeles, como la Psychedelic Solutions Gallery o La Luz de Jesus. 
La revista Juxtapoz de Robert Williams, publicada por primera vez en 1994, trataba este tema y ayudó a di-
rigir y expandir el movimiento; muchos artistas adoptaron este estilo, de tal forma que el número de galerías 
exponiendo lowbrow art también creció.
Robert Williams toma el crédito de haber sido el primero en utilizar el término lowbrow, como opuesto a 
highbrow. Posteriormente el término se utilizó para referirse a ese tipo de arte, aunque él mismo afirma que 
no le resulta apropiado y comenzó a refererirse a su propio trabajo como realismo conceptual. 
Lowbrow, como término aislado, hace referencia a los productos de la cultura de masas, lo que Macdonald 
denominaba masscult, un tipo de cultura sin ostentaciones, dedicada a un consumidor sin deseos de ser en-
gañado o engañar a nadie, un entretenimiento sin disfraz de arte.
Por su parte Joshua Glenn, escritor y colaborador en la web www.hilobrow.com, mantiene que es respetable 
el consumo de este tipo de cultura por la sinceridad del producto y del espectador. Sin embargo, tal afirma-
ción es discutible ya que, a pesar de ser un tipo de producto cultural que no pretende ser considerado arte, 
no es algo sincero y realizado como mero entretenimiento. No podemos olvidar que se trata de un fenóme-
no que surge de las empresas y en el que la publicidad juega un papel esencial, por lo tanto, las intenciones 
de manipulación del público están presentes, aunque sea de un modo diferente.
En el peldaño siguiente, terminológicamente hablando, nos topamos con middlebrow, en este caso la clave 
está justamente en el engaño, por lo que guarda relación con el kitsch y con la midcult de Macdonald. Se 
trata de un producto cultural que absorbe lo raro, curioso, intelectual o alternativo y lo convierte en algo 
apto para el consumo medio, aguándolo. La intención del middlebrow es ser diferente pero sin dejar de ser 
normal y adecuado.
According to the Oxford English Dictionary, the word middlebrow first appeared in print in 
1925, in Punch: “The BBC claims to have discovered a new type — ‘the middlebrow’. It consists of  
people who are hoping that some day they will get used to the stuff  that they ought to like”1 (www.
1. De acuerdo con el Oxford English Dictionary, la palabra middlebrow apareció por primera vez en 1925, en Punch: “La BBC reinvindica haber 
descubierto un nuevo género -”el middlebrow”-. Este consiste en gente que está esperando que algún día se acostumbrarán a las cosas que deberían gustarle. 
(T. de la .a.)
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Popularizado por la escritora Margaret Widdemer en su ensayo Message and middlebrow, aparecido en el Re-
view of  Literature en 1933. Un ejemplo de middlebrow es la vuelta de la moda punk, que se aleja de todo lo que 
tenía que ver con el punk realmente, se deja a un lado todo lo que pueda resultar “peligroso” o demasiado 
radical y se limita a una estética y una actitud de rebeldía edulcorada: se rebaja el tamaño de las crestas, se 
suavizan los pinchos, se utilizan los emblemas punk como estampados de camisetas y se convierte así en 
una tendencia apta para el consumidor medio. 
La clave del middlebrow es lo falso auténtico, es decir, lo que es falso en el sentido de falsificación. Es im-
portante diferenciar entre la imitación −algo que no es suficientemente auténtico− con lo falso auténtico.
Need an adjective to describe bars and restaurants with ethnic, historical, or outdoorsy themes; or 
new items of  clothing or furniture that have been distressed, weathered, stone-washed, and otherwise 
pre-aged for the purpose of  looking like it’s been used or worn, for years, by someone who works on a 
farm/with his or her hands; or urban hipsters who adopt or otherwise admire what they imagine to be 
the non-white (or ethnic white), urban/rural (i.e. non-suburban), working class, and “outsider”-in-
general style of  life; or anything and everything re-enacted, “authentically reproduced,” and Disneyfied 
in general? Try: fake-authentic.2 (www.hilobrow.com)
La imitación es kitsch y puede ser transformada irónicamente en camp, pero lo falso auténtico es irreme-
diablemente cheese. En un mundo de falsa autenticidad solamente puede darse la sinceridad o una versión 
burlona y simplista de ironía −cheese−.
La autenticidad es una etiqueta de la realidad que surge del mundo del arte, por lo que no puede aplicarse 
a nada del, digamos, “mundo real”.
Quatsch es el nuevo consenso, agradable, inofensivo. La sensibilidad middlebrow busca suavizar todo lo 
diferente, raro, fuera de la norma, para aguarlo, amansarlo y convertirlo en un producto mainstream, acepta-
ble, asumible, consumible. Es así un producto quatschified, quatsch es una “herramienta” del middlebrow, que 
convierte todo lo diferente en más de lo mismo. 
Se define como una combinación tímida de quirk (producciones culturales consideradas bonitas y diver-
tidas a pesar de su cualidad superficial), kitsch, cheese, camp y monería.
Coloquialmente highbrow es equivalente a intelectual, élite, connotando alta cultura; una forma de jerarqui-
zación culturar, autoproclamada en oposición a todo lo demás que no era aceptable, no entraba dentro de 
ciertos cánones o por meras modas.
La primera vez que se utiliza es en 1884 pero es popularizado en 1902 por Will Irvin, reportero de The 
Sun, que hace referencia a la frenología según la cual la gente más inteligente tiene frentes mayores: high 
foreheads.
2. Necesitas un adjetivo para describir bares y restaurantes temáticas étnicas, históricas o imitando estar al aire libre, o nuevas prendas de vestir o 
muebles que han sido tratados para tener un aspecto miserable, gastado, lavado a la piedra o de algún modo envejecido prematuramente con el propósito 
de parecer que ha sido usado o gastado, durante años, por alguien que trabaja en una granja/con sus m anos; o hipsters urbanos que adoptan o admiran 
de algún modo lo que ellos imaginan que es lo no-blanco (o blanco étnico), urbano/rural (por ejemplo: no-suburbios), la clase trabajadora, y el estilo de 
vida“diferente”-en-general; o cualquier cosa y todas las cosas re-escenificadas, “auténticamente reproducidas” y Disneyficadas en general) Prueba con: falsa-
autenticidad.
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El highbrow se autodenomina auténtico y de él parten los juicios hacia todo lo demás y, por su parte, el 
anti-highbrow ataca la obsesión del highbrow con el contenido porque éste no interpreta una obra de arte, la 
tortura hasta que aparece cierta forma y contenido, e interpreta solamente este ultimo.
Highbrow se considera a si mismo la antítesis histórica del lowbrow, en algun punto en la era moderna high-
brow anuncia una falsa distinción entre forma y contenido, asignando la forma al lowbrow.
 
By James L. Ford (from Smart Set, September 1911)
(...) highbrowism is a fungous growth on society often mistaken for real learning or achievement. It 
owes its existence to the craze for serious matters like municipal politics, the higher intellectual drama 
and the condition of  the working classes that of  recent years has diverted the thoughts of  a vast number 
of  women from bonnets, bridge, automobiles and Lenten classes.3 (www.hilobrow.com)
El highbrow busca el reconocimiento como tal, esfuerzo, comparación, extendido a lo largo y ancho as-
pecto refinado necesario. No existe un logro real: los highbrow no inventan nada ni construyen, conquistan 
o componen: son profetas a tiempo completo. Desdeña y se mofa de todos los méritos reconocidos o fa-
mosos y glorifica los desconocidos. Sus temas favoritos para una charla ligera son literatura, arte y teatro, no 
hacen referencia a cualquier cosa divertida o entretenida y siempre tienen citas en la mente para momentos 
adecuados Leer para ellos es como una tarea más que un placer, orgullosos de decir qué ha leido, pero nunca 
de ficción por temor a que sea más entretenimiento que cultura.
La hermenéutica del hilobrow no es reduccionista, disfruta  las obras tanto a nivel erótico hi-highbrow como 
su contenido, al contrario que el highbrow no cree que pueda ser reducido solamente a contenido.
 The hilobrow already knows what the hibrow learned (by studying low- and lobrows): i.e., that 
myths and other cultural productions ought to be enjoyed and valued in a sensual, perhaps even shallow 
way, rather than reductively intepreted. However, in addition to experiencing a work of  art in the (hi-
brow/anti-highbrow) erotic mode, one suspects that a hilobrow would somehow interpret the content of  
a work of  art — most likely in an exaggerated, even paranoid manner. The critical difference between 
highbrow and hilobrow hermeneutics is this: the hilobrow doesn’t fool herself  into believing that art can 
be reduced to its content — even as she’s doing just that. (www.hilobrow.com)
El autor opina que la gente que disfruta el kitsch de un modo naif, directamente, sin más, debe ser con-
siderada todavía como humana, porque no han perdido la capacidad de sentir, No obstante, las personas 
que pretenden hacer que disfrutan el kitsch como parte de algun disfraz anti-hip, una moda o personalidad 
fingida deben ser desdeñados, compadecidos y repudiados.
En una carta de Virginia Woolf  al editor de New Statesman, fechada en Octubre de 1932 (pero no envia-
da), la autora hace una proclama anti-middlebrow. Dice que se refieren a ella como highbrow y reconoce sentir 
orgullo por que la consideren como tal.
3. De James L. Ford (de Smart Set, Septiembre 1911)
(...) highbrowism es un desarrollo tumor brote fúnguico en la sociedad a menudo confundido por un éxito o aprendizaje real. Debe su propia existencia a la 
moda de las cuestiones serias como las políticas municipales, los dramas intelectuales elevados y las condiciones de las clases trabajadoras que en los últimos 
años han desviado la atención de un gran número de mujeres de los sombreros, el bridge, los automóviles y las clases de Lenten.
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Define al highbrow como el hombre o mujer de inteligencia amplia y variada, que viaja en su mente a 
galope a través del país a la caza de un idea. En cambio los middlebrow ven a los highbrow de un modo su-
perficial, sin comprender la realidad de su “grandeza”. Se centran en rodearse de lo que suponen se rodea 
un highbrow, sin ir más allá de lo externo
They are the people, I confess, that I seldom regard with entire cordiality. They are the go–betweens; 
they are the busy–bodies who run from one to the other with their tittle tattle and make all the mischief  
— the middlebrows, I repeat. But what, you may ask, is a middlebrow? And that, to tell the truth, 
is no easy question to answer. They are neither one thing nor the other. They are not highbrows, whose 
brows are high; nor lowbrows, whose brows are low. Their brows are betwixt and between. They do 
not live in Bloomsbury which is on high ground; nor in Chelsea, which is on low ground. Since they 
must live somewhere presumably, they live perhaps in South Kensington, which is betwixt and between. 
The middlebrow is the man, or woman, of  middlebred intelligence who ambles and saunters now on 
this side of  the hedge, now on that, in pursuit of  no single object, neither art itself  nor life itself, but 
bot mixed indistinguishably, and rather nastily, with money, fame, power, or prestige. The middlebrow 
curries favour with both sides equally. He goes to the lowbrows and tells them that while he is not quite 
one of  them, he is almost their friend. Next moment he rings up the highbrows and asks them with 
equal geniality whether he may not come to tea.4
Virginia Woolf  describe al lowbrow como trabajador y humilde, que nada tienen que ocultar ni de que 
avergonzarse, para ella resultan personajes pintorescos y, como highbrow, dice necesitarlos para poder sobre-
vivir, ya que los highbrow parecen no-capacitados para realizar tareas físicas cotidianas. Sin embargo, para las 
personas lowbrow la vida gira en torno a la supervivencia: trabajo, familia, hogar y escaso tiempo de ocio.
El middlebrow se encuentra en un término medio y trata de estar a bien con el lowbrow, haciéndose pasar por 
su amigo y su igual mientras busca ser aceptado como highbrow esforzándose de modo superficial en copiar 
un estilo de ropa, decoración o conversación que percibe como highbrow (sin éxito).
En este fragmento deja claro que el middlebrow no vive más que para el consumo, describiendo claramente 
las preferencias de compra y aclarando cómo el middlebrow ve al highbrow, y cómo trata de serlo sin éxito:
To all this the lowbrows reply — but I cannot imitate their style of  talking — that they consider 
themselves to be common people without education. It is very kind of  the middlebrows to try to teach 
them culture. And after all, the lowbrows continue, middlebrows, like other people, have to make 
money. There must be money in teaching and in writing books about Shakespeare. (...) We highbrows, 
I agree, have to earn our livings; but when we have earned enough to live on, then we live. When the 
middlebrows, on the contrary, have earned enough to live on, they go on earning enough to buy — what 
4. Ellos son la gente, lo confieso, a la que rara vez miro con total cordialidad. Es el comportamiento de los middlebrows. Ellos son los que van en medio, 
los muy-atareados que corren de un sitio a otro con su cháchara y toda su malicia --los middlebrows, repito. Pero qué es un middlebrow, te preguntarás. Y 
eso, para decir la verdad, no es una pregunta fácil de responder. No son ni una cosa ni otra. No son highbrows, cuyos frentes son amplias; no son lowbrows, 
cuyas frentes son escasas. Sus frentes nos son una u otra, está entremedias. No liven en Bloomsbury que está en un terreno elevado, ni en Chelsea, que está 
en terreno bajo. Seguramente vivan en algún sitio, puede que en South Kensington, que es algo a media altura. El middlebrow es el hombre o la mujer, 
de mediana inteligencia que pasea y deambula ahora en este lado del seto, ahora sí, sin una meta concreta, ni el arte en sí mismo o la vida, pero ambas 
mezcladas indistinguiblemente, de un modo desagradable, con dinero, fama, poder o prestigio. Los middlebrow buscan el favor de ambas partes. Van con los 
lowbros y les dicen que, a pesar de no ser uno de ellos, el es casi su amigo. Al momento siguiente, llaman a los highbrows con la misma simpatía para decir 
que puede que no acuda a tomar el té.
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are the things that middlebrows always buy? Queen Anne furniture (faked, but none the less expen-
sive); first editions of  dead writers, always the worst; pictures, or reproductions from pictures, by dead 
painters; houses in what is called “the Georgian style” — but never anything new, never a picture by a 
living painter, or a chair by a living carpenter, or books by living writers, for to buy living art requires 
living taste. And, as that kind of  art and that kind of  taste are what middlebrows call “highbrow,” 
“Bloomsbury,” poor middlebrow spends vast sums on sham antiques, and has to keep at it scribbling 
away, year in, year out, while we highbrows ring each other up, and are off  for a day’s jaunt into the 
country. That is the worst of  course of  living in a set — one likes being with one’s friends.5
La batalla, según Virginia Woolf  no está entre highbrow y lowbrow, sino de estos dos unidos contra lo que 
hay en medio, el middlebrow, que denomina como plaga perniciosa y sin sangre en las venas.
La escritora deja entrever cierta pena y rabia por un tipo de personas que deciden vivir de un modo 
artificial en lugar de disfrutar la vida, sin preocuparse de unas apariencias que ellos mismos construyen 
basándose en ideas falsas de cómo se debe ser highbrow. 
En la terminología de www.HiLobrow.com el primero es una sensibilidad lowbrow, por lo que merece res-
peto, así como la sensibilidad highbrow que rechaza el kitsch, por no merecedor de un segundo vistazo, de 
atención.
Pero el anti-hip hipster es lo que llaman nobrow,  dificilmente diferenciable de la sensibilidad hilobrow. El 
ideal del lowbrow es la prudencia.
La traducción al mundo artístico es complicado, aunque las equivalencias podrían parecer obvias, el hecho 
de poseer cierto éxito no excluye a un artista de ser middlebrow ya que, en realidad, la concepción se basa 
en la subjetividad del que lo analice o valore. Si para un crítico un artista se repite, tratando de vender algo 
que fue novedoso en un primer momento, podría pasar de ser highbrow al denostado middlebrow. El paso 
del tiempo es el único que puede situar a un artista en alguno de las categorías, ya que estas se basan en un 
valor que resulta casi imposible de calcular sin el espacio de tiempo adecuado o análisis profundos de cada 
posible candidato.
A pesar de ser términos relativamente populares, utilizarlos requiere una autoconsciencia y una capacidad 
crítica y conocimiento profundo de teoría cultural. Es decir, el hecho de describir algo como high, low o 
middlebrow debe provenir de una mente objetiva y ajena a opiniones generalizadas. Esta terminología existe 
en un plano cultural diferente a los propios ejemplos que juzga. ¿Quién juzga al juez?
Se necesita en primer lugar una definición exacta, unas condiciones establecidas para cada uno de los 
términos, de modo que su utilización hacia algún fenómeno cultural pueda basarse en pruebas objetivas.
5. A todo esto los lowbrows responden -pero no puedo imitar su forma de hablar- que ellos se consideran a sí mismos como la gente normal sin educación. 
Es muy amable de los middlebrows intentar enseñarles cultura. Y después de todo, continúan los lowbrow, los middlebrow, como otra gente, necestian ganar 
dinero. Debe haber dinero en enseñar y escribir libros sobre Shakespeare (...) Nosotros los highbrows, estoy de acuerdo, al contrario, tenemos que ganarnos la 
vida, pero cuando hemos ganado lo suficiente para sobrevivir, después vivimos. Cuando los middlebrow, por el contrario, han ganado lo suficiente para vivir, 
ellos continúan haciendo dinero para comprar- ¿cuáles son las cosas que siempre compran los middlebrows? Muebles Queen Anna (falsos, pero no menos 
caros); primeras ediciones de escritores muertos, siempre los peores; cuadros o reproducciones de cuadros, de pintores muertos; casas en lo que se llama estilo 
Georgian, -pero nunca nada nuevo, nunca un cuadro de un pintor vivo, o una silla de un carpintero vivo o libros de escritores vivos, ya que comprar arte 
contemporáneo requiere un gusto contemporáneo. Y, como esa clase de arte y esa clase de gusto es lo que los middlebrows llaman “highbrow”, “Bloomsbury”, 
los pobres middlebrow se gastan enormes sumas de dinero en antigüedades falsas, y han de seguir así año tras año, mientras los highbrows nos llamamos y 
nos vamos un día de excursión al campo . Eso es lo peor, claro, de vivir en grupo - te gusta estar con tus amigos.
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Ejemplo de película 
lowbrow
La visión de Jane Mainsfield del lujo y la 
elegancia es middlebrow
Twin Peaks, hilobrow televisivo
Sofocando un ardor indómito
Las películas de Wes Anderson se consideran quatsch Un highbrow: Proust
John Waters describe sus películas como trash, ya que el modo en el que utiliza el kitsch y el mal gusto es 
tan extremo, de este modo, este giro anti-irónico impide que se aprecie falsamentelo hace para evitar que los 
hipsters puedan malentender su trabajo
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Hemos realizado un largo trayecto a través del laberinto que es el kitsch. A través de puertas muy pe-
queñas, repletas de ornamentos, grandes arcos que imitan al mármol y techos dorados nos hemos abierto 
camino hasta encontrar no la salida, sino el centro, con un terrorífico minotauro esperándonos, imposible 
de derrotar. 
Logramos por tanto descubrir qué ocultaba la felicidad, qué terribles secretos se escondían en lo que 
parecía un inocente modo de hacer la vida más hermosa y brillante. Muchas toneladas de purpurina hacen 
falta para poder ocultar semejante monstruo en el interior.
La complejidad de este fenómeno necesita un recorrido extenso. Mediante una aproximación histórica 
y socio-económica hemos podido comprender el porqué de su existencia y cómo actúa. Su finalidad dista 
mucho de ser inocente y esa será la clave a la hora de abordar su relación con el mundo del arte. 
Partiendo ya de un origen etimológico complicado y un surgimiento en plena época de cambios y avances 
tecnológicos, el kitsch se confunde en ocasiones con la cultura de masas o incluso con la cultura popular. 
En plena búsqueda de identidad por parte tanto de la nueva burguesía como de un proletariado urbano, el 
kitsch se cuela por todas las rendijas y comienza a extenderse siguiendo el ritmo que imponen los martilleos 
de las nuevas fábricas. El kitsch es un fenómeno maleable, se adapta a lo que ocurre para no desaparecer, 
siempre cambiante pero nunca nuevo.
En el momento en el que el tiempo de ocio es el tiempo real de vida, lo que entendemos como un tiempo 
para nosotros en el que decidimos y disfrutamos, es el kitsch lo que nos ofrece un modo de disfrute idóneo, 
ofreciendo la felicidad envasada al vacío. Pero lo que diferencia al kitsch de la cultura de masas, lo que lo 
convierte en un fenómeno perverso es su intención de engañar. Al contrario que otras ofertas culturales, que 
se ofrecen como entretenimiento sin más, el kitsch se vende a sí mismo como arte, como una experiencia 
más allá del puro disfrute cuando en realidad es solamente un caparazón vacío. Utiliza fórmulas y elementos 
del arte que ya ha sido aceptado y conocido, los cubre con una fina capa de brillo y los ofrece como una 
experiencia real que es aceptada ciegamente por el hombre kitsch, un tipo de individuo que disfruta el kitsch 
creyendo que es real, que es arte; y con la capacidad de kitschificar lo no-kitsch para su propio disfrute.
El hombre kitsch no quiere ni busca lo real, prefiere la felicidad que aporta el kitsch y acepta la mentira sin 
ofrecer resistencia. Su relación con el entorno le permite kitschificar elementos que no lo son, adaptando el 
mundo a su propia visión y siendo el principal consumidor de kitsch, pero también su productor. La necesi-
dad humana de mitos cristaliza en el kitsch en el momento en el que  éstos decaen debido a la desaparición 
de la cultura popular ancestral tras la migración y perdida costumbres, así como por la aparición de avances 
técnicos y científicos que cambian el modo de ver el universo. Si bien, como decía, la necesidad se mantiene 
y el kitsch resulta el sustituo idóneo y el objeto el nuevo fetiche de la religión del consumo.
El objeto kitsch es un tipo de objeto que materializa el fenómeno, siendo su mayor exponente. El consu-
mismo es una característica de nuestro tiempo (así como la acumulación), una forma de buscar la felicidad 
sin lograr encontrarla, pero que mantiene de ese modo el ansia de compra, esperando que con la siguiente 
adquisición se cumpla. 
Centrándonos tras el acercamiento al origen del fenómeno en el propio objeto, sabemos que posee las 
mismas características que el propio kitsch. Quedando claro que ni el aspecto recargado puede ser la única 
característica que lo define ni la idea de engaño/mentira. Si nos basamos solamente en la primera opción, 
Conclusión: Silencio tras la última campanada
254
nos estaremos olvidando de que el kitsch es algo más que mera estética y si, por el contrario, centramos 
nuestra atención en la mentira, sucederá que confundiremos mal arte o arte de masas con este fenómeno. 
Debemos unir el mal ético con el estético a la hora de determinar si algo es kitsch o no, sin olvidar el resto 
de rasgos definitorios que concluirán definitivamente un resultado.
Sabiendo que el kitsch es mucho más que un mero adjetivo, que encierra un contexto que es la clave para 
comprender todo lo que conlleva y, a su vez, las obras de arte en las que hace acto de presencia. Sucede 
que el arte con influencia kitsch o que se apropia de este, es confundido, en ocasiones −a menudo−, con el 
kitsch en sí mismo. En este caso no podríamos siempre utiliar el término camp, ya que no siempre se refiere 
a arte y no siempre son obras camp las que utilizan el kitsch. Existe un afán por inventar nuevos términos y 
categorizar todo lo categorizable cuando en este caso simplemente se trata de arte, no necesita otro término 
que lo defina o sustituya.
El acercamiento del artista al kitsch es siempre consciente y desde la ironía, por lo que en la mayoría de 
los casos se filtran tintes de humor y sarcasmo ante lo que está mostrando o criticando. Quizá sea ese humor 
el que desconcierta al espectador a la hora de acercarse a una obra que ya de por si posee una estética que 
lleva a la confusión.
El arte que opta por utilizar objetos, imágenes, referentes kitsch en general, lo hace más como un arte 
de protesta social, reivindicativo Es curioso como normalmente se interpreta justamente lo contrario. El 
problema ya aparentemente superado sobre la interferencia de lo cotidiano, de objetos banales, incluso soe-
ces, en el contexto artístico resurge cuando se trata de objetos kitsch. Parece que los elemetos de este tipo 
acaparan tanta atención por su consabido atractivo −equivalente repulsión− que impiden en ocasiones que 
se interprete más allá.
El mal ético del kitsch se relaciona con todo lo malo de la sociedad en que vivimos, el consumismo exa-
cerbado, los engaños publicitarios, la propagación de unos ideales basados en lo que las empresan necesitan 
y unos deseos que sentimos como reales cuando son inducidos y todo esto se puede entrever en las obras 
que utilizando el kitsch hacen un llamamiento a la reflexión.
Queda claro tras el análisis de todo lo que oculta que el hecho de utilizarlo desvela ese contenido. La des-
contextualización de un objeto kitsch trae consigo lo que representa, es decir, toda la sociedad, la situación 
actual, el consumismo o la alienación, por lo que no se puede interpretar como un detalle simplemente de 
lo cotidiano sino que se debe tener en cuenta todo ese bagaje.
Según el modo de utilización del kitsch, realizo una categorización, que encontré necesaria tras analizar 
los trabajos de numerosos artistas. Las diferencias eran grandes, pero tanto que las divisiones posibles eran 
tantas como artistas, el único modo de agruparlos era a través del cómo.
En función de si el objeto kitsch utilizado era apropiado directamente sin ningún tipo de manipulación 
o si, por el contrario, se realizaba algún tipo de alteración en el objeto, si los objetos presentes en la obra (o 
siendo la obra en sí) eran originales, realizados por el propia artista o bien si se trataba de representaciones 
de objetos (o elementos) kitsch reales, pero no de una apropiación estrictamente. De este modo se podía 
apreciar que a partir de esta clasificación cómo el objeto kitsch aportaba unas connotaciones diferentes 
apoyando o protagonizando la obra. 
Cuando el objeto kitsch se apropia directamente se está haciendo referencia clara a los ready made o a los 
objets trouvée, cogiendo algo del entorno y convirtiéndolo en arte. Entra en juego el apropiacionismo, la des-
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contextualización y las referencias directas, las connotaciones del objeto en sí.
Cuando el objeto es apropiado, pero modificado, el elemento apropiado mantiene sus connotaciones, 
pero el tipo de intervención que se hace en el objeto juega un papel clave. Adornarlo o romperlo cambian 
el significado y la intención del artista.
Si la opción es representarlo, pero no utilizando el objeto real es importante cómo se representa, los 
materiales, aunque la relación con lo real sigue patente y lo que el objeto expresa o con lo que se relaciona 
aporta gran parte del concepto.
Los ejemplos que se alejan de lo real se centran más en el mundo personal del artista, pero la estética 
kitsch lo acerca a lo real, a lo cotidiano. Esos elementos denotan una referencia a la sociedad contemporánea 
e implican un nexo con las opciones anteriores en cuanto al uso del kitsch.
Hemos visto a lo largo del escrito la magnitud real del kitsch y cómo se expande sin aparentes trabas 
o límites y, aunque no sea un fenómeno temible como posible némesis real del arte, es decir, la existencia 
de kitsch no va a eclipsar o anular la del arte, sí es un fenómeno a tener en cuenta a la hora de analizar la 
sociedad. Sus estrategias y fórmulas son efectivas como medio de llamar la atención hacia sí mismo y lo 
que ofrece, obviamente en arte debe haber algo más que una copia de tales elementos, pero como John 
Waters afirmaba en su Master Class, es un modo idóneo de atraer público, pero que después no se quedará, 
sino tienes algo interesante que decir. La estética kitsch sus recursos, utilizan un tono tan elevado que es 
imposible no oirlo.
Debe cambiar la concepción simplista del kitsch para dar paso al conocimiento de la importancia e in-
fluencia de un fenómeno omnipresente. Esta aproximación a lo que significa el fenómeno kitsch para el 
mundo del arte aclara solamente una pequeña parte, la del objeto. Queda todavía por abordar otro tipo de 
influencias y presencias: todo el abanico de posibilidades que ofrecen las imágenes kitsch, mayor que nunca 
gracias a Internet; la presencia en las piezas audiovisuales o en los nuevos modos de creación como el arte 
digital o las nuevas tecnologías.
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Ésta es una transcripción de su punto de vista sobre el kitsch y su relación con el arte:
Desde un punto de vista antropológico todos los sistemas, digamos, iconográficos están asociados con la construcción de ideo-
logías y de conductas y de formas de pensamiento inducido
En ese sentido los sistemas de valores en sí en tanto inducciones culturales son ya un sistema de falsificación en sí por lo tanto 
Lo que definiría el kitsch la asunción previa
Si no admites esa distinción (entre alta y baja cultura) y no todas las culturas lo admiten, no tendría ningún sentido porq 
entonces en tanto en cuanto la construcción de imágenes y de objetos está supeditada a una construcción simbólica del sistema de 
valores, el sistema de valores mismo ya incluye su propia falacia porq en que se sustenta?
Para ver de que modo la propia construcción del gusto es ya una falsificación y por lo tanto hablar de falsificación de valores 
en términos de gusto es una redundancia la cultura en sí, incluso la popular ya es toda ella kitsch. Si partimos de una distinción 
discutida por macDonanld y Eco Sobre la alta y la baja cultura en q instancia se inscribe la lógica de la distinción entre la 
falsificación del sistema de valores y el propio sistema de valores De nuevo está aquí puesta en cuestión la construcción misma 
del gusto
La pregunta sobre la eternidad del kitsch es más bien una pregunta sobre la construcción de las estructuras simbólicas y 
de las significaciones sociales prq en tanto en cuanto te des cuenta de q la construcción es performativa y q tiene unas dosis de 
induccion en función del tipo de sociedad pues la pregunta no tiene lugar.
El mismo juego que tiene que ver con el umbral fronterizo entre la alta y la baja cultura y entre el sistema de valores y la 
construcción performativa del sistema de valores entonces, en tanto en cuanto siempre se produce esto los intercambios y los juegos 
de apropiación de la alta a la baja cultura y de la baja a la alta cultura son siempre engañosos. Y por lo tanto sí es importante 
el hecho de que si se habla de kitsch entre otras cosas porque ha habido una alta cultura que se ha apropiado de ella, como se 
ha apropiado la cultura moderna de la cultura africana o de la cultura de los locos
El arte bruto es una manera de apropiarse de algo que no proviene del mundo del arte y entonces lo que se llama arte vincu-
lado con el kitsch de nuevo también es una apropiacion de tal manera que esa apropiación es lo que define a éso como kitsch. 
Que es justo lo q se hace desde la alta cultura, no desde la baja, porq la baja cultura no se inventa el kitsch, se lo inventa la 
alta cultura
Desde el punto de vista social y sociológico es la alta cultura, por lo tanto una casta aristocrática de pensamiento o de poder la 
que juega a la diferencia entre alto y bajo de tal manera que definiendo lo bajo mutatis mutandis queda definido lo alto entonces 
todos los juegos coquetos de disfrazarse de lo bajo, con lo cual soy doblemente alto, etc. Todo eso es posible, de tal manera que 
entonces el kitsch no se puede definir ni muchísimo menos como un estilo concreto ni por unos significantes  concretos  ni por 
unas formas concretas de copiosidad o de profusión, exuberancia. 
En absoluto,  desde esta perspectiva hay un kitsch abstracto, hay un kitsch minimal, hay un kitsch conceptual porque en todo 
caso con lo que tiene que ver es con ese juego de trasposición del sistema de valores. Y por eso la cuestión está justamente en desde 
qué lugar se enuncia la distinción, desde que lugar se construye performativamente el sistema de valores, por lo tanto desde que 
lugar se define el kitsch. Confusión entre esa especie de zona borrosa y problemática entre la alta y la baja cultura y los modos 
de apropiación y de enmascaramiento desde la alta cultura con los significantes concretos o estilísticos asociados.
En el momento en el que independizas la categoría kitsch de un estilo concreto ya todo es posible y de otra manera, si no 
lo haces siempre que encuentras esas categorías estilísticas vas a definir el kitsch. Si no independizamos esas dos cosas es muy 
posible que entendamos que está más cercano al kitsch Jeff  Koons que Donald Judd. Pero en el momento en que independizas 
el kitsch de un cierto estilo y lo introduces en una discusión sobre la diferencia misma entre la alta y la baja cultura y todos los 
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juegos de suplantación-apropiación o enmascaramiento, tan cercano puede estar uno como otro.
Pero la relación del arte con el kitsch de nuevo vuelve a enfrentarnos a la cuestión misma de la definición de arte como tal y 
por lo tanto el sistema de categorías que sostiene la definición del arte.
Y también lo que supone la existencia de un campo categorial diferente, es decir un campo concreto que es lo que se define 
como arte y como se instituye a partir de un ámbito artístico y cómo se estructura ese sistema de construcción de valores, es 
decir, a través de artistas, a través de agentes culturales -críticos,historiadores- que generan estructuras de sentido alrededor de 
los discursos y de la historia del arte, agentes culturales -marchantes, galeristas- en tercera instancia que tienen que ver con la 
introducción de las obras dentro del plano del valor patrimonial, es decir, los valores de uso y de cambio que están introduciendo 
de nuevo una distancia entre lo que cuesta x y lo que cuesta x al cubo, y finalmente el público.
Teniendo esto en cuenta la construcción misma de la definición de kitsch, apela a la definición del funcionamiento de ese 
sistema que en cada momento cambia porque después de que 
Es previa la asunción de la distinción entre la alta y la baja cultura y por lo tanto la discusión sobre el kitsch exige previa-
mente la discusión sobre cómo se construye el sistema de valores que sustentan la definición de arte.
Artistas que están en los museos, que suponen una banalización, en el 1er número de la revista del Reina Sofía, lamentable, 
un tipo absolutamente kitsch y abstracto pero que va de serio, ahí es donde está la falsificación. Porque en el fondo en las tien-
das de decoración y en las tiendas de todo a cien, los abstractos no engañan a nadie, el problema es tú identificas como alguien 
engañado el que compra eso cuando realmente estás suponiendo que el tipo está engañado ¿por quién? Igual el engañado eres tú 
que piensa que la gente que compra en todo a cien un cuadro abstracto está siendo engañado, pero igual estás engañado tú que 
te piensas que el otro está siendo engañado, no?
Es mucho más engañoso la cantidad de arte abstracto, conceptual y figurativo y de todos los tipos que está en los museos y 
que sin embargo supone una clonación de otras cosas, que no funciona como un valor sino como una apropiación de un sistema 
de valores y por lo tanto como una falsificación.
Menciona a Santiago Sierra como kitsch actual
Si independizo el kitsch de un estilo concreto y lo defino como una función ligada a lo fraudulento dentro de la constitución 
o el enmascaramiento dentro de la intersección del sistema de valores entre la alta y la baja cultura sin duda esa función se 
puede encontrar en todo tipo de formas estilísticas y tanto más cuanto más institucionalizadas están, y hoy en día la última 
institucionalización, el último modelo en institucionalización es lo anti-institucional o contra-institucional y por lo tanto ahí hay 
toda una órbita de trabajo vinculado con las estéticas relacionales  y con el arte político que sin duda tiene todos los ingredientes 
para formar parte de una función kitsch. Es decir una falsificación profunda del sistema de valores, no sólo ya del sistema 
de valores que definen la alta y la baja cultura sino la propia construcción engañosa del sistema de valores cultural  y social, 
porque te pueden estar vendiendo, en nombre de la revolución o en nombre de la interacción social, significantes de interacción 
o significantes de revolución exentos por completo de participación real o de implicación social y por lo tanto no hay nada más 
engañoso que ésto.
 Es falso, están utilizando argumentos de carácter marxista y en cierto modo como revolucionario y contracultural, para 
favorecer un engaño precisamente. Un engaño justamente en el sentido de utilizar un supuesto paso al acto en lo real cuando 
realmente todo eso sólo forma parte de  la representación. O sea, lo que se llaman estéticas relacionales sólo existen en el plano 
de la representación pero dicen actuar en el plano de lo real y se apoyan en un discurso de actuación en lo real cuando realmente 
lo que hacen es desvirtuar o hacer borrosa la frontera entre lo real y lo simbólico, entre lo real y lo imaginario. En ese momento 
lo que hacen es justamente hacer lo que siempre han hecho todas las estructuras fuertes de poder, es decir, sugerir una estructura 
naturalista que haga que no sepas cuando estás hablando del lenguaje o cuando estás en el mundo. Esa aficción naturalista es 
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justamente el gran engaño en la construcción representacional y por eso se puede hablar de kitsch.
En la exposición que comisarie para el Reina Sofia introduje un sistema de interpretación del arte contemporáneo desde una 
clave naturalista; al mismo tiempo esa clave naturalista permitiría identificar respecto a sus intensidades hasta que punto en 
tanto en cuanto las estéticas moernas se pretenden a sí mismas como antinaturalistas, en ese momento en cuanto se pretendan 
más antinaturalistas tanto más están funcionando de una manera engañosa respecto a la construcción de lo simbólico y por tanto 
ahí podemos identificar tanto más el modo contemporáneo de manifestaciones de lo kitsch
Desde esa perspectiva las prácticas literalistas desde el ready made pasando por el object especific del minimalismo y las 
estéticas contextualistas desde dadá hasta las estéticas relacionales son las manifestaciones más puras del kitsch del (siglo) XX 
y del (siglo) XXI
Yo lo veo así, vamos.
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Master Class de John Waters
John Waters impartió su única master class en España en la sede de la Escuela Tai en Madrid, dentro de la programación 
del Festival Rizoma 2011, el día 9 de Septiembre.
La Master Class fue presentada por Inés Hidalgo, Responsable de Relaciones Institucionales de TAI, y conducida por Jordi 
Costa, reconocido crítico de cine para medios como El País o Fotogramas. El talento y la rapidez mental de John Waters dieron 
como resultado una charla tremendamente interesante, que supo combinar consejos a los estudiantes sobre la industria del cine, 
reflexiones sobre el arte y anécdotas de lo más hilarantes sobre su vida y su carrera. Os invitamos a leer la interesantísima 
crónica que el periodista Jose Luis Romo hizo en El Mundo para saber más detalles sobre algunos de los temas tratados en 
la Master Class. 
Para finalizar, John Waters dio muestra de su generosidad firmando materiales y haciéndose fotos con todos los asistentes, 
llegando a estampar su firma en algunos cuerpos a petición expresa de los invitados. Con esta Master Class, y dentro de nuestro 
compromiso con la calidad y los referentes artísticos, TAI inaugura un nuevo ciclo anual de conferencias, workshops, y masters 
classes con destacadas figuras internacionales y representativas de las diferentes disciplinas del arte. Ha sido un honor inaugurar 
este ciclo con una persona de la clase de John Waters. Desde la Escuela Superior de Artes y Espectáculos no podíamos haber 
pensado en alguien mejor que él, nos lo ha demostrado con su saber estar y su entrega a la hora de compartir sus conocimientos 
con la comunidad de artistas de TAI. 
(www.ElMundo.es)
John Waters durante el desarrollo de la Master Class en TAI Fotógrafo: Javier Hernández
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Y es que se le pueden reprochar muchas cosas a Waters pero jamás el sopor. Una nueva oleada de risas inundó la sala 
cuando una estudiante le dió una tarjeta de Marisol: "Parece Leonardo Dicaprio travestido", exclamó tras sus gafas de pasta 
y moviendo su emblemático bigotillo.2
Tuve la suerte de poder asistir a dicha master class en la que John Waters abordó todo tipo de temas con la 
inteligencia y humor que le caracterizan. Jordi Costa realizaba las preguntas que el público había propuesto a 
través de internet a las que Waters respondía ampliamente, enlaándolas en ocasiones con temas relacionados 
con la enseñanza de las artes en general y la práctica de las mismas, aconsejando y utilizando anécdotas a 
modo de ejemplo.
Una de las preguntas que respondió fue la que yo había realizado ¿Cómo ves la relación de arte y kitsch?
A continuación la transcripción de su respuesta:
Well, you know, kitsch and camp are words today that I think are kind of  outdated, to me that words mean two old gentle-
men in an antique shop under a tiffany lamp shade, arguing about a Rita Hayworth film. And kitsch is the same thing, only 
in europe. Then I became trash, and trash to me is almost used up, because now in America everything is trash, so I use the 
word filth wich to me is a little more punkish, a little more dangerous and a little more sexual but still is a word i use it as a 
compliment. All art has some kitsch in it.
I like art that first makes me angry. I think that appreciating contemporary art is like joining a biker gang because you have 
to learn a new way to dress, you have to learn a new way to see, you have to learn new language. I love impenetrable art writing 
I’m off  for that, I’m for the elitism for the art world I hate art for the people, it’s a terrible idea.
I like Twombly, I like Mike Kelly, I like art that first makes me angry.
If  you refuse to give up your pre-conditions and learn to see in a different way, like people that say my kid could have done 
that , so why dint he, stupid? It just sold by million dollars!
So I like art that at first makes you angry and thinks it’s the duty of  contemporary art to rack what came before, i mean 
Warhol put the abstract expresionism out of  bussiness in one night with a soup can the same way The Beatles put motown out 
of  business in one night with that new sound and each time it changes It racks something and it changes something
And I think that bad taste in contemporary art is always a little bit of  it and good taste too and I think any bad taste is 
way better than no-taste and good taste can be boring and prisonable
But you have to have good taste to know how to use bad taste, you have to know the rules to break them. 
So I’m glad that my mother, you now, drill all that stuff  into me that I dont really believe that i don’t but some of  them I do. 
You do turn out like your parents, someway. Some of  the things that my mother ? into me I still must admit i´m embarrased 
but I agree with.
I do believe in certains rules but breaking the rules is fun too and then that’s when a can becomes art but I hate it when I 
meet somebody who thinks i’m an artists cause i’ll be the judge of  that and history will be the judge of  that! 3
2. José Luis Romo | Madrid sábado 10/09/2011 18:14 horas
3. Bueno, sabes, el kitsch y el camp son palabras que hoy en día están desfasadas, para mí esos términos representan a dos ancianos elegantes en una tienda 
de antigüedades, bajo una pantalla de lámpara tiffanny´s, discutiendo sobre una película de Rita Hayworth. Y el kitsch es lo mismo, pero en Europa.
Por esto me volví trash, para mí trash está casi agotado porque ahora en America todo es trash, así que utilizo el término filth, porque para mí es un poco 
más punky, un poco más peligroso y un poco más sexual., pero todavía son términos que utilizo como un cumplido. Todo arte tiene algo de kitsch.
Me gusta el arte que primero me cabrea. Pienso que apreciar el arte contemporáneo es como unirse a una banda de moteros porque tienes que aprender 
un nuevo modo de vestir, tienes que aprender una nueva forma de ver, tienes que aprender un lenguaje nuevo. Adoro los escritos impenetrables sobre arte. Me 





John Samuel Waters, Jr. ( 22 de Abril de 1946, Baltimore) es director de cine, guionista, productor, fo-
tógrafo, actor, escritor, artista, coleccionista y curator, además de profesor de Cine y subcultura en la Eu-
ropean Graduate School. Apodado por el escritor de la generación beat William Burroughs “El Papa del 
Trash” John Waters se convirtió en un director de culto en los años 70 gracias a sus comedias inmundas, 
groseras, satíricas e irreverentes. 
Su primera película fue Hag in a Black Leather Jacket. Según Waters, el filme se exhibió en una única 
ocasión en una cafetería de Baltimore. Junto a un puñado de amigos, creó un grupo al que denominó The 
Dreamland Players y con una cámara de 8 mm. comenzó a rodar historias que intentaban subvertir los va-
lores del ciudadano medio estadounidense.
Influenciado por gente tan diversa como William Castle, Federico Fellini, Rainer Werner Fassbinder, Russ 
Meyer o Andy Warhol, Waters realizo y escribió cortos a mediados de los años 60. Entre ellos Hag in a 
black leather jacket (1964), Roman candles (1966), The Diane Linkletter Story (1969) o Eat your make up 
(1969).
Los primeros filmes de John Waters fueron rodados en el área de Baltimore con la participación de mu-
chos actores locales, un grupo de transgresores conocidos como los Dreamlanders. Además de Divine, el 
grupo incluía a Mink Stole, Cookie Mueller, Edith Massey, David Lochary, Mary Vivian Pearce y otros. Son 
de una estética marcadamente camp , con personajes indecentes en situaciones escandalosas, con la ayuda 
de unos diálogos exagerados y llenos de excentricidades. Tres clásicos de esta época, Pink Flamingos, Fema-
le Trouble y Desperate Living, forman la Trash Trilogy (Trilogía Basura).
Desde principios de los noventa ha estado realizando obras fotográficas e instalaciones que se han ex-
puesto internacionalmente en galerías y museos. En el 2004 se realiza una retrospectiva de su obra, comisa-
riada por Marvin Heiferman en el New Museum de Nueva York.
Ha comisariado exposiciones como Outsider Porn: The Photographs of  David Hurles (Junio 2003)  jun-
to a Dian Hanson en la Marianne Boesky Gallery, Nueva York; Absentee Landlord (Junio 2011–Julio 2012) 
en el Walker Art Center de Minneapolis. En el año 2011 fue jurado de la Bienal de Venecia junto a Hassan 
Khan (Egipto), Carol Yinghua (China), Letizia Ragaglia (Italia), Christine Macel (Francia).
Ha publicado libros sobre arte como Art: A Sex Book (con Bruce Hainley, 2003 October 27th 2003 by 
Thames & Hudson) pero también relatos cortos con tintes cómicos como Majareta (Anagrama, 1990) o su 
último libro Role Models (Editorial Farrar, Straus and Giroux, 2010)
Me gusta Twombly, me gusta Mike Kelly, me gusta el arte que me enfada.
Si te niegas a dejar a un lado todos tus prejuicios y aprender a ver las cosas de un modo diferente... como la gente que dice que su hijo “pudo haber hecho 
eso”, entonces ¿por qué no lo hizo? ¡Se acaba de vender por un millón de dólares!
Me gusta el arte que me cabrea y creo que es deber del arte contemporáneo romper con todo lo que vino antes, quiero decir, Warhol puso el expresionismo 
abstracto fuera del negocio con una lata, del mismo modo en que The Beatles quitaron a la motown del medio en una noche con un nuevo sonido y cada vez 
cambia. Se aparta algo y algo cambia.
Y pienso que el mal gusto en el arte contemporáneo es un poco eso y el buen gusto también y creo que cualquier mal gusto es mejor que carecer de gusto en 
absoluto y que el buen gusto puede ser aburrido y represivo.
Sin embargo, has de tener buen gusto para saber cómo utilizar el mal gusto, tienes que saber las reglas para romperlas. Por eso me alegra que mi madre 
taladrase todas esas cosas en mi cabeza, en las que no creía, pero ahora creo que algunas. Realmente acabas pareciéndote a tus padres, en ciertos aspectos. 
Algunas de las cosas que mi madre decía no me parecían bien pero otras sí, me avergüenza admitirlo pero estoy de acuerdo con algunas. 
Realmente creo en ciertas reglas, pero romperlas es divertido también y entonces es cuando una lata se convierte en arte pero odio cuando conozco a alguien 
que piensa: “Soy un artista”, porque ¡yo seré quien juzgue eso! Y la historia será quien lo juzgue.
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Exposición Que Baje Dios y Lo Vea
Comisariada por Inés Casarejos
Artistas: Natalia Blanco, Noé Bermejo, Mitos Borrajo, Inés Casarejos, Olmo Cuña, El Ama de casa per-
vertida, Tamara Feijoó, Sara García, Carlos Isla, Alfredo J. Pardo Martí, Natalia Umpiérrez, Nando Vivas.
Lugar: Centro de Gravedad Permanente, de la Asociación Amalgama. Marqués de Valterra,5, Vigo.
Inauguración: Viernes 14 Enero 20:30 h
Enero de 2011
Al tiempo que realizaba la tesis rondaba en mi cabeza una idea que tenía hacía tiempo:organizar una ex-
posición que mostrase claramente la influencia del kitsch en el arte.
El principal problema era el espacio pero tras intentarlo en los escasos espacios teóricamente disponibles 
en Vigo, el Colectivo Amalgama Fractal inauguraba su Centro de Gravedad Permanente y decidí comentar-
les mi idea. Tenía un plazo de dos meses para organizarlo todo.
Conté en primera instancia con la gente más allegada, después, a través de blogs y contactos de amigos 
reuní un total de 11 personas (a parte de mí misma). Quería llenar el espacio lo máximo posible pero no me 
quería arriesgar y que fuesen demasiados así que me planté con lo que me pareció una buena cifra.
Durante ese tiempo hubo un intercambio de mails para concretar las obras, las fechas, modos de envío. 
Una semana antes de la inauguración tenía todas las obras que los artistas no podrían montar ellos mismos. 
Los que pudieron se acercaron al espacio para el montaje. A pesar de tener un esquema previo de la colo-
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cación, ésto se modificó sobre la marcha por algunos problemas con partes de la pared en la que los clavos 
parecían no querer quedarse.
La inauguración fue un gran éxito de público y la opinión general fue muy positiva.
Lo más importante, quedaba patente cómo, a pesar de las diferencias de estilos, materiales, soportes y 
temáticas, el kitsch reinaba en todas las creaciones.
Nota de Prensa:
Que baje Dios y lo vea es una exposición que gira en torno a la influencia del fenómeno kitsch en el arte 
contemporáneo. Los artistas que se muestran son jóvenes creadores que, tomando como punto de partida, 
como estética o como temática, el kitsch, obtienen resultados muy diversos.
Natalia Blanco nos ofrece un vídeo, Mitos Borrajo y Alfredo J. Pardo, óleos sobre lienzo; Olmo Cuña 
pinta sobre postales en acrílico, Noé Bermejo y el Ama de casa pervertida prefieren la fotografía, Sara 
García, Natalia Umpiérrez y Tamara Feijoó optan por el dibujo y Carlos Isla e Inés Casarejos por las tres 
dimensiones.
El kitsch, olvidado por los críticos y teóricos del arte, es un fenómeno de gran importancia desde el mis-
mo advenimiento de la era industrial. Siempre presente en nuestra cotidianeidad, es normal que su influen-
cia en las representaciones artísticas sea notoria.
La exposición estuvo abierta al público hasta el día 28 de Enero en el horario de apertura del Centro de 
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Bola de Chicago: http://www.wellpromo.com/Logo-Custom-Customized-Personalised/s/Snow-Globe/
Bola de Papa: http://www.artesonado.com/kitsch/kitsch3.htm
Bola de Torero: http://www.artesonado.com/kitsch/kitsch3.htm
Derecha: http://www.corporateeventchannel.com/party-theme-ideas.htm
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Fotografías de la exposición cedidas por las artistas: Begoña García-Alén, Teresa Ferreiro Peleteiro y 



































Fotografías de la exposición: Inés Casarejos
Ornamentos de las portadas, bajo los títulos y números de página:
http://antiqueimages.blogspot.com.es/
Origen de las imágenes

